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Vorwort* 


Nicht  umsonst  habe  ich  Goethe 's  Ausspruch  über  den  „Pygmalion" 
meiner  Arbeit  vorangesetzt.  Der  französische  Musikhistoriker  A.  Pougin 
lobt  nämUch  in  einem  Aufsatze  Jean-Ja ques  Rousseau  Musicien*) 
die  Deutschen,  weil  sie  Rousseau's  musikalische  Fähigkeiten  mehr  Ge- 
rechtigkeit als  die  Franzosen  widerfahren  ließen.  „Mais",  fährt  vr  fort, 
„aassi  l'a-t-on  fait  avec  ce  manque  de  mesure,  cette  abon- 
dance  de  gloses,  de  raisonnements  et  de  dissertations  dont 
sont  coutumiers  les  ecrivains  de  co  payc.  Entre  autres 
l'ouvrage  que  M.  Jansen  a  publie  h  Berlin  en  1H84  sous  cc 
titre:  „J.  J.  Eousseau  als  Musiker"  forme  un  gros  volume  qui  ne 
compte  pas  moins  de  500  pages  in-octavo.  Ceci  est  excessif 
et  liors  de  toutes  proportions". 

Nun  hat  A.  Jansen,  Uber  dessen  Buch  allerdings  wenig  KiÜunliches 
KU  sa(gm  ist)  90  Seiten  davon  auf  die  Besprechung  des  Pygmalion  ver- 
wendet Was  tvird  aber  der  greise  Herr  Pougin  sagen,  wenn  ich  in 
vorliegender  Arbeit  allein  dieser  lyrischen  Scene  einen  Bamn  widme,  der 
etwa  dem  5.  Teil  des  Umfang»  von  Jansen's  Weik  entspricht?  Möglicher- 
wdse  wird  er  nnd  mit  ihm  mancher  französisdie  Qelehrte  mir  gleieh- 
falb  i^manc^ue  de  mesure"  vorwerfen  —  aber  sei  es  darum:  Gründ- 
lichkeit ist  nun  einmal  dne  Nationalnntugend  der  Deutsdien,  die  man 
uns  schwerlidi  wird  abgewöhnen  können.  Und  so  habe  ich  denn  von  dem 
mir  durch  Goethe  veriiehenen  Becht  Gebrauch  gemacht,  „  vieles'*  über 
dies  „kleine,  aber  merkwürdig  epochemachende  Werk^  zu  sagen. 

Auch  an  dieser  Stelle  möchte  ich  allen  jenen,  die  mir  im  Verlaufe 
meiner  Arbeit  namentlich  bei  der  Beschaffung  von  Material  oder  durch 
Mitteflvngen  förderlidi  gewesen  sind,  meinen  hwzlichsten  Dank  für  ihre 
freundliche  Unterstützung  aussprechen:  znn&dist  meinem  verehrten  Lehrer 
Heim  Prof.  Dr.  Sandberge r  in  München,  dem  idi  die  Anregung  zur 
Behandlung  des  Themas  verdanke,  zugleich  in  seiner  bisherigen  Eigenschaft 
als  Gustos  der  musikalischen  Abteilung  der  Hof-  und  Staatsbibliothek  in 
München,  sodann  den  Herren  Musikschriftsteller  Geoig  Becker  (Lancy 


*)  Bivirta  Mnticale  Italiana  1885,  II  p.  228. 
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bei  Genf),  Dr.  Bcndemanii  (k.  Bibl.  Dresden),  Prof.  Dr.  (loorges  (Hof- 
bibl.  Gotha),  Dr.  Kopfermann  (kgl.  Bibliothek  Berlin),  Dr.  Krieger 
(kgl.  Hausbibliothek  Berlin),  Dr.  Mandyczewski  (Bibliothok  der  Gesell- 
schaft der  Musikfreunde  Wien),  Dr.  Mantuani  (k.  k.  Hofbibiiothek  Wien),  ' 
Dr.  Rupprecht  (Universitätsbibliothek  München),  Oberbibliothekar  Dr. 
Schnorr  v.  Carolsfeld  (Universitätsbibliothek  München),  Prof.  Torchi 
(Liceo  Rossini,  Bologna),  Prof.  Dr.  Thouret  (k.  Haiisbibliothek  Berlin), 
Dr.  K.  Vogel  (Musikbibl.  Peters,  Leipzig),  Dr.  Friedr.  Walter  [Theator- 
hihliothek  ^rannheini],  Dr.  Wolf  (Univereitätsbibl.  München)  und  Frau 
van  der  Straeten  (Oudenarde),  sowie  einer  Reihe  von  p.  t.  Bibliotheks- 
verwaltungen und  Hoftheaterintendanzen.  Zu  besonderen!  Danke  bin  ich 
dem  Oberhof marschaüamt  S.  M.  des  Kaisers  und  Königs  ver- 
pflichtet, das  mir  in  liberalster  Weise  die  Benutzung  jener  für  vorliegende 
Arbeit  so  wichtigen  Partitur  gestattete. 


München,  im  Juli  190Ü. 


D.  V- 


Biileiiia^. 

Im  Jahre  1897  er«  i^in  te  sich  der  merkwürdige  Falij  duli,  als  in  der 
Praxis  durch  Huiiiperdnick's  Eingreifen  (»die  Königskinder  ]  die  Me- 
lodram-Frage, die  über  ein  Jahrhundert  in  j»röQereiu  Maßstahe  muht 
melir  eri>rtert  worden  war,  nun  j)lot/li(  Is  m  |)r;itentiöser  Weise  aulf^erollt 
wurde,  die  Musikwissenschaft  und  iimeihalb  derselben  xiameutlich  die 
Musikgeschiclite  die  Antwui  t  «huldig  blieb. 

Im  wesentlichen  spielte  sich  der  leidenschaftlich  eiTegte  Kampf,  auf 
dessen  einzelne  Phasen  ich  an  dieser  Stelle  muht  näher  eingehen  kann, 
auf  ästhetischem  Gebiete  ab.  Es  traten  vor  allem  Friedr.  Rösch  und 
Paul  Marsop  in  der  Lessmann'schen  »Allg.  Musikzeitung*  gegen  und 
Max  Schillings,  Rieh.  Batka  und  andere  in  der  »Neuen  musikalischen 
Kundschau*  für  das  Melodram  als  Kunstform  in  die  Schranken,  und  die 
das  Melodrama  apodiktisch  verwerfende  Stelle  in  Rieh.  Wagner's  »Oper 
und  Drama«';  hat  in  diesem  Streit  keine  geringe  Rolle  gespielt.  Von  den 
ausfühilichen  ästhetiischen  Erörterungen,  die  sich  in  den  70er  und  80er 
Jahren  des  18.  Jahrhunderts  namentlich  an  Georg  Ben  da' s  weltbe- 
rühmte »accompagnierte  Dramen c  knüpften,  hatte  man  keine  Ahnung^). 
Zwar  tauchten  immerhin  hier  und  da  in  Tageszeitungen  und  Fachschriften 
ein  paar  dürftige  Notizen  über  Benda  auf,  meist  mühsam  aus  den  Lexicis 
zusammengestöppelt  und  infolgedessen  fast  durchgängig  falsch.  Uber 
Botusean's  Pygmalion  und  Benda's  Wirken  in  Deutschland  schrieb  dann 
Wilh.  Tappert  einen  kleinen  Aufsatz'),  der  jedoch  in  Bezug  auf  Rons- 
saa's  Bolle  durchweg  auf  den  Angaben  Albert  Jansen's^]  beruht;  und 
welcher  Wert  den  AnsföhmigaA  Jsnsen'B  heizumeBsen  Ist^  wd  sich 
im  Verlauf  nBchfolgender  DarsteUung  zur  Gütige  erwdsen.  An  Tappert 
sehloB  sich  ^ter  ein  Aufsatz  von  Bich.  Batka  an*),  der  dm  Tappert- 
Bchen  Artikd  düerte  und  noch  eim'ges  andere  von  Ihteresae  Iwachte. 
Eine  Reihe  unrichtiger  Daten  hierm  wurden  darauf  von  emem  ungmann- 

l;,  Gesammeitc  Schriften,  2.  AuflugL-,  IV,  3. 

2)  Nach  Rieh.  Watriior  y  Sclirift  und  vor  Humperdinck's  Eingreifen  haben  über 
die  ästhetische  Zuläst^igküit  BcHchtenswertes  geschrieben:  Wilh.  Kienzl  (Die  musi- 
kaUsdie  IMdimatiön ,  Leipzig  1880,  S.149  ff.),  «isfiihilich,  pro;  Fr.  v.  Hausegger 
IKe  Miink  als  Anadmek,  Wien  1887,  8. 195},  knR,  oontn;  Ph.  Spitta  (Zur  Musik, 
B«rlin  1882,  S.  ABS),  kurz,  Mittelstellung. 

:V  Kleines  Journal,  4.  April  1898. 

4;  J.  .1.  R<:)U9seftu  als  Mnsikor.  Kcilin  lim,  8.293^42-^ 
5]  Kunntwart  1898,  ö.  139  f.,     270  f. 
Beiktft«  dM  DIO.   1.  1 
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ten  Einseiider  außerordentlich  präcis  im  BeiUatt^}  Iwriditigt  Daß  Otto 
Jahn  in  seiner  Idaseischen  Mozart-Biographie')  Uber  die  Anfange  des 
Melodramas  Notaen  gegeben  hatte ,  die,  weil  sie  wirldieh  ans  Quellen 
geschöpft  waren,  an  Korrektlieit*)  alle  Leidkon-Weisheit  fibertralen,  daran 
dachte  offenbar  niemand. 

Es  war  in  demselben  Jahre  1898,  nicht  gar  lange  nach  jenen  Kon- 
troversen in  der  Öffentlichkeit,  als  ich,  emer  Anregung  meines  Terehrten 
Lehrers  Herrn  Frol  Ad.  Sandberger  in  München  folgend^  Forschun- 
gen Über  die  noch  völlig  in  Dunkel  geballte  Qeschichte  der  ersten  deut- 
schen Melodramen  (Georg  Benda  und  seine  Nachfolger)  anstellte  und 
in  kurzen  ZOgen  eine  Darstellung  des  Entwicklungsganges  bis  auf  die 
allemeuste  Zeit  anschloß,  Kurs  vor  Abschluß  dieser  Vorarbeiten  kam 
mir  eine  gerade  erschienene  Essay-Sammlung  Bich*  Batka*s  »Musikafische 
StreiMge«  *}  am  Qesicht,  und  ich  fand  hier  einen  Aufsats  »Melodrama- 
tischesc  (Sk  215 — 257),  der  jenen  im  Kunstwart  veroftenflichten  Artikel 
zum  Grundstock  hatte,  aber  weit  über  dessen  Grensen  hinausgehend, 
einen  gedrängten  Überblick  Uber  die  Geschichte  des  »Melodramas«  von 
den  Zeiten  des  alten  Aichilochoe')  bis  au  unseren  Tagen  gab. 

Der  Aufsatz,  der  in  Bezog  auf  die  ältere  Epoche  der  Neuzeit  (Rous^ 
seau,  Benda  u.  s.  w.),  die  für  midi  zunächst  bauptsächlidi  in  Betracht 
kam,  im  wesentlichen  nicht  auf  eigener  Anschauung,  sondern  auf  dem 
schon  erwähnten  Kapitel  in  Jansen's  Buch  beruhte  und  außerdem  auf 
zwei  die  litteraivhistorische  Seite  des  Gegenstandes  zwar  nicht  immer 
erschöpfend  und  ganz  korrekt,  aber  doch  recht  ttbersiehttich  behandeln- 

1 1  Nt  uo  iiiusikalibclie  ßundHohau,  Juli  18Uöj  ö.  2b. 
2j  3.  Aull.  1880,  I,  S.  633  f. 

8}  Nur  die  Stelle,  die  BoiuwaQ  betrifll,  tet,  wie  nch  aoM  Torliagender  Arbeit  efw 
geben  wird,  unriditig;  allein  hier  ist  Jebn  von  eeinem  OewUunmeiin  Gas  Iii -Blase 

(llfolütre  Muucien,  Paris  1852,  S.  423],  dem  er  nicht  hätte  blindlings  trauen  dürfen, 
irre  pfefülirt  worden.  In  Rou«'sPan's  »Pyf^alion«  soll  nicht,  wie  Jahn  meint  xmü  wie 
Muzart  es  in  der  >Zaide«  versuchte,  die  gesprochene  K<>de  nach  Analogie  des  obligaten 
Kezitativs  durchgängig  von  Musik  begleitet  werden,  sundem  Wort  und  Ton  sollen 
•ich  folgen  (vgl  Bouesean,  Oenvree  compl^tes,  Pari«,  Ebcheite  1884,  VI,  S.  888.  Im 
Folgenden  ist  immer  diese  Ausgabe  tttiert). 
■l)  Florenz  und  Tjcip/ig  1899. 

5i  Ich  halte  es,  nachdem  ich  iiiicli  m  d-  r  Fra<jf>  nnrli  dem  antiken  »Melodrama« 
bei  sämtlichen  in  Betracht  kommenden  Autoren  gründhcii  umgesehen,  für  vollkommen 
«weddoe^  in  einer  mnatkhletoriwihea  Arbeit  Uber  diesen  Gegeoatand,  der  unter  den 
bedeutendsten  Tertretem  der  kLwasehen  PhUelogie  noch  stiitti|r  ist,  rieh  miher  ansr 

zulassen,  und  begnüge  mich  damit,  hier  auf  Wilh.  Christes  Abhandlung  »Die  Fara- 
kataloLTC  im  griechischen  und  röiniscliPTi  Drama«  (Ahhandlungen  der  philos.-philol. 
Klfi^Hc  der  k.  bayer.  Akademie  der  W  iss>  nscliaiteii.  13.  Band,  3.  Abtcilunpf,  8.  155  ff., 
München  1875]  lüuzuweisen.  Ygl.  auch  J.  v.  Müllor  s  Handbuch  der  klassischen 
AitertumawistraMhaften,  6.  Bd.,  3.  Abt  (Oehmichen ,  Da«  Bühnenwesen  dar  Gvie<^en 
and  RSmer,  S.  272  f.,  S.  288  f.j. 
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den  A^ifsätzen  von  Ericli  Schmidt und  A.Köster*)  fußte^),  bnu-iite 
im  übrigen  für  mich  manchen  Bchätzbaren  Nachweis.  Der  Essay,  den 
der  Verfasser  selbst  als  »noch  recht  unvollständige  Skizze«  bezeiclmele, 
sollte  freilich  auch  nur  dazu  bestimmt  in,  *  zunächst  einen  Icnrzen  tiberblick 
Uber  die  Gescliichte  der  melodramatischen  Gattung'  zu  gewinnen,  deren  ein- 
gehende Darlegung  des  wissenschaftlichen  Bearbeiters  noch  immer  harrt«.*) 

Mit  einer  solclien  wissenschaftlichen  Bearbeitung  des  äußerst  interes- 
santen Gegenstandes  eine  thatsächlich  vielfach  bemerkt«  Lücke  in  der 
musikalischen  Litteratur  auszufüllen,  darf  ich  nun  als  die  von  mir  zu 
lösende  Aufgabe  betrachten.  Ich  dachte  zunächst  an  eine  Darstellung 
der  Entwicklungsgeschichte  jener  wichtigen  Gattung  der  »accompagnierten 
Dramen«,  die  von  GeorgBenda's  Ariadm  auf  Naxos  ausgehend,  eine 
wahre  Flut  von  Nachahmungen  und  Nachbildungen  hervorrief,  welche 
unter  anderen  bedeutende  Musiker  wie  lieiciiardt,  Neefe,  Zunisteeg, 
Winter,  Cannabich,  Vogler  zu  Verfasseni  haben.  Fand  doch  selbst 
Mozart  Benda's  Ariadne  und  Medm  »boyde  walaliaftig  fürtrelTliclu  (»ich 
hebe  diese  zwei  Werke  so,  daÜ  ich  sie  bey  mir  führe«)*).  Komponierte 
der  unsterbUche  Kleister  doch  sogar  nach  Benda's  Muster  die  Semiramis 
von  Gemmingen  (leider  verloren  gegaiigtui  mit  dem  größten  Eifer; 
>denn  diese  Art  Drama  zu  schreiben«,  versicherte  er  am  12.  Nov.  1778 
seinem  Vater,  »habe  ich  immer  gewunsclien«. 

Im  Laufe  der  Zeit  habe  ich  nun  namentlich  auf  längeren  Reisen, 
auf  denen  ich  s  tnitlicbo  für  die  deutsche  Melodram-Bewegung  wichtigo 
Städte  besucliU,  das  denkbar  ausgiebigste  Material  zur  Bearbeitung  dieser 
Epoche  gesammelt,  und  es  gelang  uiir  sogar  von  allen  in  Betracht  kom- 
menden Hauptwerken  die  autograplien  Partituren  zu  benutzen.") 

Ea  lag  nun  in  meinem  ursprüngüchen  Plane,  nur  das  deutsche  Melo- 
drama —  denn  nur  dieses  hat  eine  konsequent  fortschreitende  Geschichte, 
einen  Entwicklungsgang  im  eigentlichen  Sinn  des  Wortes ')     in  den  Kreis 

1:  »Goothe's  Proserpina«  in  Souffert*«  Vterte^jahrBRchrift  für  lÄtteratargeschichte, 
Weimar  I,  S.  40  ff. 

2]  Da»  lyriüche  Drama  im  18.  Juhrhuadert,  Vortrag,  gehalten  in  der  litterarischen 
GflidlMhaft  za  Berlin ,  abg«dniokt  in  dan  »FraoffiMibeii  Jahrbacbem«,  Bd.  LXVJLU, 
8. 188  f.). 

$  In  bezug  aaf  Rouaaeaa  gelMn  aacb  Köster  und  Schmidt  dun^nos  mf 
Jansen 's  Angtiben  rarück. 
4]  Batka,  a.  a.  O.,  210. 
ö)  Vgl.  Jahn,  Mozart,  3.  Aufl.,  I,  S.  577  ff. 

Q  Eine  der  Mannhetmer  The«ter>Bibliothek  engcihorige  Medea^Faititur  sowie  «nige 

fidHen-Abedmilen  daselbst,  die  ab  von  Benda's  Hand  hen-iilirend  unc]i  nicht  eilcannt 
worden  waren,  konnte  ioh  mit  gütiger  Unterstfitsong  des  Hemi  Dr.  ITried.  Walter  als 
solche  agnoscieren. 

7)  Das  französische  Melodrama  sank  sehr  bald  nach  Kousseau^s  Tode  zum  Hpek- 
tskektuck  der  Vorstadt  herab.   Vgl  Neue  Biblioth.  d.  schSnen  WisseasdL  38.  Band, 

1» 
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meiner  Betrachtungen  zu  ziehen.  Allein  je  mehr  ich  mich  mit  dem  Gte- 
genstande  beschäftigte,  umsomehr  erkannte  ich  die  zwingende  Notwendig« 
keit|  dieser  Darstellung  des  dentsdieii  Helodrama^s  eine  Aibeit  Uber 
RouBseau's  PygmaHum  Torangehen  za  lassen.  Ist  dodi  diese  »Ijnsobe 
Scenec  das  direkte  Vorbild  fSac  »Anadne  auf  Kaxos«  die  dann  wieder 
das  Muster  für  alle  jene  maSbligen  Mono-  und  Duo-Dramfin  abgab;  war 
»Pygmalion«  doch  dasjenige  Dramai  das  in  Dentsehland  betdts  1772, 
also  8  Jahre  vor  der  Fremitoe  der  Benda'scben  Ariadm  —  27.  Januar 
1775  m  Gol^a^J  —  von  swei  dentsohen  Musikem  Aapelmayer'}  mid 
Schweitzer  in  Weimar  (beide  Kompositionen  sind  Yerloren  gegangen] 
allerdings  ohne  nachhaltigen  Erfolg  komponiert  worden  war. 

Als  locus  dassicus  fttr  die  Kenntnis  von  Bousseau's  Pygmalion  so- 
wohl als  auch  für  die  Würdigung  der  musikalisdien  Leistungen  des 
Genfer  Philosophen  Uberhaupt  galt  nun  bisher  allgemein  Jansen*8  schon 
erwähntes  Buch.  Ans  ihm  schöpften  alle,  die  seit  1884  Uber  Bousseau 
als  Musiker  im  allgemeinen  oder  über  die  Stellung  seines  »Pygmalion« 
in  der  Melodram-Frage  im  speneUeii  schrieben.  *)  Daher  findet  man  denn 


S.  172;  Lfi  Mmfstrrl,  S«*  annee  1834,  No.  8  {toui  amiotice  que  cet  ari  triurhr  n  m  (headnu'r) 
und  Ft  tis,  Biogr.  univ.,  Artikel  Rnu<'<?eaxi  In  England  erhob  sich  das  Melodrama 
nie  zu  künsilerischor  Höhe,  und  in  Italien,  dem  Lande  der  Gesangskunst,  konnte  es 
natnigemlß  nioiit  fetten  Fn8  fiwaeiL 

1)  Den  Beleg  dsfür  eieh«  bei  K.  L.  von  Knebel,  litter.  Kachla»  und  Briefwechsel, 
Leipag  1832  II,  S.  166.  Auf  das  Verhältnis  iwiiehen  Bousseau  und  Bend«  nSher  etn- 
zuß'chen,  muß  ich  mir  in  dieser  Arbeit  versagen;  nur  soviel  sei  vorwpp'  pfRnommcn: 
Brandes,  der  Dichter  der  »Ariadne«  kannte  danach  zweitelsohne,  wenn  aucli  nur 
von  Hörensagen,  die  Behandlungsweise  des  »Pygmalion«  imd  nach  seinen  allgemeinen 
Angaben  haben  denn  Sehweitxer  and  nicih  denen  Znittektraten  Ben  da  gearbeitet. 
Bend«,  denen  Musik  wir  eümg  kennen,  hei  sidi  aber  erst  einen  gaaa  neuen  Std,  der 
von  tlom  von  Rousseau  beabsichtigten  durchaus  abweicht,  schaffen  müssen  —  er  hat 
also  die  CoijjTiet-Rousseau'sche  Musik,  die  getlnu  kt  ja  oi-st  zur  Pariser  Pn  inicre  (W.  Okt. 
1775  neun  IMtjnate  nach  der  Oothaer  Premiere  der  »Ariadne«)  erschien,  nicht  gekannt. 
Von  Benda  8  Werk  nahm  dann  die  weitere  Bewegung  ihren  AuHgang. 

2)  Das  Datum  fiuid  icb  in  der  musikalisdien  LitiHratur  meist  ftlsoh  angegeben. 

3)  Diese  Sohreibweise  ersehwut  mir  als  die  authentische,  da  icb  sie  gbweinstimmend 
auf  einem  in  Wien  1778  gedruckten  Textbuch  zu  >Dic  Kinder  der  Natur«,  sodann  b^ 
Forkel  (M'i'-ikal.  Alinuiuich  ITS;?.  S.  27)  sowie  auf  den  handschriftlichen  Stinitn^i!  mm 
Ballet  >Aganieninon«  ikgi.  Hausbibl.  Berlin)  vorfand.  Im  übriicren  finden  sieh  bei  neueren 
und  älteren  Autoren  so  ziemlich  alle  sonst  noch  übliche  und  möghche  Schreibarten 
der  zweiten  KUfte  dieses  Namens. 

4)  Ton  Jansen  angeblich  unabhängig  und  auch  auf  dgenen  Studien  Aber  Rouneau 
beruhend  ist  der  Aufsatz  »J-J,  Tiousseau  Musicient  von  Arthur  Pougin  Rivista 
Musicale  Italiana,  Volinnc  II,  Anno  1895,  S.  227 ff.),  der  in  knappen  Zügen  Rousseau's 
musikalische  Knt  wicklunfr  darstellt  tind  znr  allgemeinen  Orientierung  cntsehicden  .Tansen's 
umfangreichem  und  doch  so  uuUberitichtlichem  Buche  vorzuziehen  ist.  Pougin'a  Angaben 
Ober  den  »Pygmalion«  beruhen  dagegen  aussoUießlich  auf  Qeorg  Becker*s  Notiaen 
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auch  überall  in  derartigen  BUchern  und  AufaStzen  Jansen*»  Arbeit  in 
den  Himmel  g^ben>)  ^  entschieden  das  bequemste  Ifittel,  um  über 
die  eigene  Unkenntnis  des  Gegenstandes  hinwegzntäaschen.  Nun  möchte 
ich  hier  frailiGii  keineswegs  die  großen  Verdienste,  die  sich  Jansen  mn 
.  die  Boossean-Forschnng  im  aUgemdnen  durch  Herausgabe  noch  unedierter 
Schriftstücke  n.  s.  w.  erworben  hat»  zu  schmMIem,  noch  die  Verdienstlich- 
kdt  der  in  Frage  stehenden  Arbeit  als  der  ersten  auf  diesem  Gebiete  zu 
leugnen  suchen.  Allein  für  jeden»  der  in  musikhistorischen  Fragen  einiger- 
raaBen  bewandert  ist,  kann  es  keinen  Zweifel  darüber  geben,  dafi  das  Buch 
im  übrigen  nur  den  Wert  einer  firailich  oft  genug  auch  noch  inkorrekten 
Notizen-Sammlung  in  Anqirach  nehmen  kann.  Ezcerpte  und  Berichte 
—  fehlt  leider  nur  das  geistige  Bandl  —  bilden  seinen  wesentlichen  Inhalt» 
und  daß  diese  einmal  auf  einem  ^atz  au^feschichtet  worden  sind,  ist  sehr 
nützlich;  ich  gestehe  auch  gerne,  daß  ich  einan  so  gründlichen  Kenner  der 
betreffenden  ütteratur^Periode  wie  Jansen  manchen  wichtigen  Hinweis  yer- 
danke,  wenn  auch  unbegreiflidierweise'  oft  wieder  äußerst  wichtige  Quel- 
len (wie  ich  noch  im  einzelnen  zeigen  werde)  von  ihm*  ydllig  übersehen 
wurden. 

Aber  sind  denn  schheBlich  in  einem  Buche  über  Rousseau  als  Musiker 
Notizen  und  Excerpte  allein  ausschlaggebend?^)  In  dem  ganzen  Werke 
habe  ich  vergobens  nach  einem  selbständigeii  musikalischen  Urteil  gesucht, 
und  wo  ein  solches  hätte  gegeben  werden  müssen,  unterläßt  es  der  Ver- 
fasser stets.  So  erfährt  der  Leser  z.  B.  im  Pygmalion-Kapitel  über  die 
Musik  der  Coignet 'sehen  Partitur  niclit  das  GFeringste  in  reinmusikali- 
scher Beziehung,  ja  nicht  einmal  über  die  beiden  von  Coignet  ausdrück- 
lich als  Bousseau^s  Eigentum  bezeichneten  Andanti  wird  Näheres  mitr 


und  bringen  weder  bezüglich  des  Materials  noch  der  Gesichtspunkte  zur  Bcurteüuug 
iifend  etwM  Nene«,  wenn  wir  ihm  nicht  den  Abdmck  von  Coignet^a  Brief  (publiciert 
fl«  Lettre  $ur  le  I^^maHan  de  M.  «AJ.  Boueeeau  im  Marewe  de  Franee,  Janvier  1771 

n,  S.  198 ff.)  als  Verdienst  anrechnen  wollen.  Als  vorlicLrende  Arbeit  bereits  ith  ^lanu- 
tkript  beendigt  vorlag,  erschien  am  1.  Mai  190(1  in  der  »Revue  de  Paris«  Vt-  S)  S.  2()1  ff. 
ein  fiir  mich  sehr  wertvoller  Aul'sat/.  des  I'unser  Musikhistorikers  .Tults  Uombarieu, 
dem  ich  für  die  frdl.  Ubersenduitg  seiuer  Arbeit  auch  au  dieser  Stelle  danken  möchte. 
Diiwr  Aitikttl  ibOt  ÜMt  dnmbweg  auf  eigenen  F^unaer  Studien  und  tiftgt  den  etwni 
amwtionellen  Titel  Pygmalion  ou  POpera  tarn  dtamUun,  'Während  des  Drucke»  meiner 
Axboi  erschien  Fougin's  Aufsatz  zu  einem  selbständigen  Buche  ausgearbeitet.  Acht 
Seiten  sind  dem  »Pjjrgmalion«  gewidmet,  ohne  daß  jedoch  weeentUch  Neues  darüber 
vorgebracht  wird. 

1)  Das  Starlute  in  dieser  Beziehung  hat  Mahrenholtz  geleistet,  der  in  seiner 
Sduift  »J-^.  BouMean«,  LeipEig  1889,  S.  63  Jansen^s  Buch  »ein  opus  aere  perannios 

Ar  die  trefiTlichste  Würdigung  Rousseau's  als  Mnsikerc  nennt. 

2]  Daß  Notenbeispiele  gänzlich  fehlen,  ist  ein  großer  Mangel  des  Buches,  doch 
konnte  an  dieser  Unterlassung  auch  der  Verleger  schuld  sein. 
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geteilt.  Überhaupt  geht  Jansen  in  dem  Kapitel  über  >Pygmalioii<,  in 
dem  sich  Übrigens  eine  ganze  Beihe  Unrichtigkeiten  befindon*),  yon  einer 
irissenachaftlich  ganz  unmöglichen,  TorgefaBten  Meinung  gegen  Coi^et 
aus,  dessen  Bericht  er,  ohne  auch  nur  einen  einzigen  sticlihaltigen  Beweis 
dafür  zu  erbringen,  als  von  A  bis  Z  erlogen  hinstellt.  Außerdem  leidet 
das  ganze  Kapitel  an  einer  solchen  Verworrenheit  und  Unklarheit  der 
Darstellung,  daß  nur  der  mit  dem  Sachverhalt  Vertraute  daraus  etwas 
entnehmen  kann.  Wer  die  Angelegenheit  nicht  vorher  kennt,  wird  sich 
naeh  der  Lektüre  des  Kapitels,  in  dem  die  Hauptsache  inuner  durch 
nebensächhche  Details  unterbrochen  wird,  vergeblich  fragen,  waa  denn 
nun  eigentlich  das  Resultat  des  Gelesenen  sei.  Von  dem,  was  dann 
noch  am  Schluß  über  die  Aufnalmie  des  Melodramas  in  Deutschland 
gesagt  wird,  will  ich  gar  nicht  reden  —  es  ist  zu  dürftig,  um  darüber 
ein  Wort  zu  verlieren.  2) 

Ich  habe  nun  im  Folgenden  versucht,  eine  bezüghch  der  Form  mög^ 
liebst  klare  und  übersichtliche  Darstellung  der  sehr  komplizierten  An- 
gelegenheit zu  geben.  In  bezug  auf  den  Gegenstand  war  ich  in  der 
glücklichen  Lage,  sämtliche  von  Jansen  dtierte  Quellen  und  noch  eine 
ganze  Anzahl  anderer  ihm  unbekannter  im  Original  zu  benützen  und  so- 
mit  eine  von  Jansen  vollkommen  unabhängige  neue  Darstellung  geben  zu 
können.  In  vorliegender  Arbeit  wird  zugleich  die  Coignet-Rousseau*» 
sehe  Musik  zum  erstenmal  ausführlich  kritisch  beleuchtet  und  teilweise 
(insbesondere  die  beiden  Bousseau'schen  Andanti)  nach  der  von  mir  aus 
den  gestochenen  Originalstimmen  ^)  zusammengesetzten  Partitur  veröffent- 
licht. ^)  Sodann  gelang  es  mir,  zu  den  bei  Kurzboeck  in  Wien  1772  er- 
schienenen Instruktionen  für  den  Musiker  eine  diesen  vollkommen  ent- 
sprechende Partitur  in  der  kgl.  Hausbibliothek  in  Berlin zu  finden,  eine 
Partitur,  die,  wie  ich  noch  im  einzelnen  darlegen  werde,  mit  höchster 
Wahrscheinlichkeit  auf  Rousseau  selber  als  Komponisten  hinweist. 
Dieses  denkwürdige  Dokument  wird  hier  zum  erstenmal  mit  Zuhilfenahme 


1)  De?i  hierfür  werde  ich  noch  im  einzelnen  führen. 

2'  Nicht  i'iTiTnal  Mozart 's  Z<iifff  kennt  Jansen,  denn  sonst  hätte  er  die  Behauptung:, 
Muiitirt  habe  seinen  Entschluß,  anstatt  des  obligaten  Kecitativs  die  gesprochene  Dekla- 
laaiStm  mit  IintnuMaAalbegleitung  m  verwemdeii,  praktiidh  niehi  vennrididii,  dodi 
kaum  aufgesteDt. 

3)  Befindlidi  in  der  kgl.  Bibliothek  Berlin. 

4)  Frau  van  der  Straeten  in  Audenarde  hat  mir  später  noch  in  liebennvürdigster 
"Weise  eine  j^enauo  (Jopie  der  früher  in  ihres  verstorbenen  3[annt  s  I5t'siiz  bctindliehen 
Stimmen  übersandt,  sodaß  ich  die  Genauigkeit  meinor  Partitur  /.ur  Drucklegung  zu 
kontroUiereD  im  «lande  war. 

b}  DiePartitur  war  bis  jetzt  nur  im  Katalog  veneichnet.  Vgl.  Thouret,  Katalog 
der  Masiksaiiiinlung  auf  der  kgL  Hantbibliothek  im  ScUoBse  m  Berlin,  Ijeii«g  1896. 
Signatur  M,  4Hy'J. 
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▼OH' Notenbeispielen  besprochen  werden.  Ich  hoffe»  diese  Thatsacheni 
«Qsammen  mit  dem  Umstandei  daS  es  mir  gelungen  ist)  znm  ersten  Male 
über  die  Mäher  ratselhaften  Wiener  AuffOhrungen  des  P^gmaHon  au- 
thenlaschee  Material  beizufaringen  und  einen  Zusammenhang  mit  der 
ersten  Lyoneser  AutfOhrung  herzustellen,  rechtfertigen  allein  sehen  die 
InangziffiDalune  der  vorliegenden  Arbeit 


I. 

Im  zehnten  Buche  seiner  Metamorphosen  (t.  243—828)  erzählt  Orid 
mit  der  ihm  eigenen  sinnlichen  Glut  die  wundersame  Sage  von  dem  cypri- 
schen  Bildhauer  Pygmalion:  Empört  über  das  freche  Treiben  der  von 
der  erzürnten  Venus  mit  Nymphomanie  bestraften  Propötiden,  hatte  er 
sich  in  die  Einsamkeit  zurückgezogen,  um  nur  noch  seiner  Kunst  zu 
leben,  nie  aber  mehr  ein  Weib  zu  berühren.  Lange  Jahre  waren  so  ver- 
gaagra,  da  formte  er  einst,  von  unaussprechlicher  Sehnsucht  getrieben, 
aus  schneeigem  Elfenbein  eine  Jungfrau,  ein  Kunstwerk  so  herrhch,  daß 
man  sie  lebend  wähnte,  und  doch  so  schön  wie  noch  nie  die  Erde  ein 
Weib  gesehen.  Staunend  steht  Pygmalion  vor  seinem  eigenen  Werke, 
glühendes  Verlangf!n  durchbebt  seinen  Körper.  Seinen  Sinnen  nicht  trauend, 
prüft  er  oft,  ob  wirklich  der  schlanke  Leib  aus  lebloser  Masse  gefonnt 
sei;  tändelnd  wieder  schenkt  er  ilir  Küsse,  wähnend,  sie  werden  erwidert. 
Gleich  einer  Braut  schmückt  er  schheßlich  das  Bild  mit  Grewand  und 
Geschmeide  —  »nec  nuäa  minus  formosa  vüktur*. 

»Hin  sie  brin<rt  er  aufs  Lager,  gefärbt  mit  sidonisrhnr  Muschel, 
Nennt  pie  Gfiiossiii  den  Betts  untl  läßt,  anlehnoiid  den  Narken. 
Gleich  als  ob  aie  es  iuhlt',  aul  die  Bcliwelleudcu  J^'launien  sich  nieder 

Da  erscheint  ein  festlicher  Tag,  der  Tjiebe^iröttin  grweilit;  am  Altare 
opfernd,  ileht  Pytrmalion  um  ein  AVeil»,  meinem  AVtrkc  älniliuh  —  es 
st  lijst  zu  erlleiiin  wagt  er  nicht.  Huini  kehrt  er  und  küßt  sehnsuchts- 
voll da.s  geliebte  Bildnib;  da  weicht  die  Härte  von  dem  Elfenbein,  schwel- 
lende Ijippen  envidem  den  Kuß,  und  Leben  regt  sich  in  den  Adern. 
Mit  freudigem  Staunen  erschaut  Pygmalion  das  hehre  Wunder,  schüchtern 
erhebt  tlie  Geliebte  zu  ihm  da^  Auge.  Da  naht,  während  er  die  gütige 
Göttin  in  begeistertem  Hymnus  preist^  sie  selber,  die  goldene  Aphrodite, 
und  segnet  das  Liebesfest. 


1)  Publii  OvMif  Nasanis  Opera.  Ovid's  Werke  berioliiigt,  ftbereetsfc  und  erkllrt 
fon  H.  LiDdemann,  Leipadg,  1864,  II  S.  ^49. 
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An  diese  üppige  Schildening  Ond's  ma^  wohl  G  oothe  gedacht  haben*), 
als  er  im  Jahre  1799  in  den  »Propyläen«  schrieb 

>Dem  Dichter  krau  mui  wohl  verzeihen,  wenn  er,  um  eine  interessante  Situation 
in  der  Phantasie  zu  erregen,  seinen  Bildhauer  in  eine  selbsthervorgebraclite  Statue 
wirklich  verhobt  (k-nkt,  w(!nn  or  ihm  Begierden  zu  dei-selben  andichtet,  wenn  er  sie 
endlich  in  seineu  Ainueii  crwaicheu  läßt^).  Das  giebt  wohl  ein  lüstemes  Gescbichtchen, 
das  noh  ganz  artig  anhürt,  ftir  den  bUdenden  KQnatler  aber  bleibt  es  eio  imwordiges 

Maroheii  Bitte  f^gmalion  seine  Statue  begehren  konsMi,  so  wbee  er  ein  PAucber 

gewesen,  unfähig,  eine  Gestalt  benrornabrbigen,  die  es  verdient  büte,  sls  Knnsfewerk 
oder  als  Naturwerk  geeohätit  ni  werden.« 

Aber  auch  in  Bonsaeau^s  I^/ffmaUm  ist  die  GFoethe^sche  Fordenmg, 
die  Liebe  eines  hohen  KUnstlers  xn  seinem  trefflichen  Werke  müsse  der 
frommen,  heiligen  Liebe  nnter  Blutsverwandten  und  Freunden  gleichen, 
nicht  erfüllt.  Auch  in  Bousseau's  Werk  glüht  noch  ein  Teil  ovidisdier 
Sinnlichkeit.  Fühlte  er  selbst  sich  doch  jenem  mythischen  Bildhauer 
gleich;  schwärmte  er  selbst  doch  für  j(nies  Idealbild  Julie,  das  er  sich  in 
der  Nmrelle  WMsc  aus  allen,  die  seinem  Herzen  nahegestanden,  erschuf*). 
Vergleicht  er  sich  ja  selbst  in  dieser  Hinsicht  mit  dem  cyprischen 
Künstler^). 

So  mag  ihn  denn  der  Drang,  dem  überquellenden  Gefühl  Bahn  zu 
schaffen,  dazu  getrieben  haben,  die  Sage  selbst  zum  Vorwurf  einer  kleinen 
dramatischen  Scene  zu  machen,  einer  Scene,  aus  der  so  manches  Wort 
uns  anmutet  als  Bruchstück  jener  großen  Konfession,  die  Bousseau  dann 
selber  eb<jn  als  Confeasions  der  Nachwelt  überlieferte. 

Li  die  Werkstatt  des  Künstlers  führt  uns  der  Dichter:  Marmorblöcke, 
Grruppen  und  unvollendete  Statuen  stehen  im  Wirrwarr  umher;  im  Hinter- 

1)  Niclit  an  Rousseau 's  »lyrischp  Scene«.  die  Goethe  allerdings  schon  seit  1772 
kannte.  Daß  Goethe  den  Sinn  der  oben  citieilen  Stelle  in  »Dichtung  und  Wahrheit« 
(3.  TeO,  11.  Baoh;  Hempel  XXIII,  S.  42)  s»f  Eonssean's  Werk  anwendet  und  meint, 
Pygmalion,  »der  das  Vollkonuneiiste  geleistet  hat  und  doeb  nicht  Befinedignng  darin 
findet,  idne  Idee  außer  sich  kunstgemäß  dargestellt  und  ilir  liöheres  Leben  veriiehen 
zu  hftben,  wollte  das  höchste,  was  (leist  und  That  hervorfi-ebraeht,  durch  l'-n  ^v- 
meinsten  Akt  der  Sinnlichkeit  zerstören«,  erklärt  sieh  aus  einer  util  l\  nl^ti  n 
Keminiscenz  an  Ovid's  Dai-»tellung ,  die  in  Guethe'B  Gedächtnis  fester  haltete  ais 
Bonsseau^s  Fassung.  Bei  Goethe  gehen  fiberhanpi  die  Tendhiedeiien'  Pygmalion» 
fasBungen  in  der  Erinnerung  bunt  durdieinander.  So  yerwecbielt  er  im  ersten  Briefe 
ans  Rom  (Ital.  Reise,  1.  Xov.  1786)  Rousseau's  und  Bodmei  's  Pygmalion. 

2)  Goethe's  Werke  bei  Hempel  XZVIU,  S.  67.  (Diderot 's  Yersneh  fiber  die 
Malerei,  1.  Kapitel]. 

3j  Mmi  vergleiche  nur  Ovid  X,  283  f:  youitoquc  riyore  SubsidU  digiiü  eeMque  tU 
Btfmettia  sole  Gera  remoüewiL 

4)  Siehe  auch  Mussct-Pathay,  Hiatoirt  de XJ.  Boutseau^  Bmmlfes  1887,  8.160. 

5  Vgl.  Orufrr^  VIII,  S.  3i:i  nicht,  wie  bei  Jansen  liÜBefalicli steht  113}  und  XII, 
S.  178,  Brief  Monquin  19.  Febr.  1770.  *ttta  JuUe,  . .  cetle  image  st  tendrt^  dont  Je 
»uui  Ic  Pyginaiiun  *. 
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gründe  in  einer  Nische,  verdeckt  dtirch  einen  Yorbang,  das  Allerheäigsie, 
das  Bildnis  der  Ghdathee  *).  Pygmalion,  die  Arme  auf  die  Kniee  gestützt, 
blickt  fiorgenvoll  vor  sich  hin.  Plötzlich  springt  er  auf,  ergreift  ein  Werk- 
zeug und  läuft  vdld  umher,  abwechselnd  an  Yerschiedcncn  angefangenen 
Statuen  arbeitend;  docb nirgends  findet  er  irahre  Befriedigung.  Dabliebt 
er  in  Terzweifelte  Klagen  aus,  dali  sein  Genie  ihn  verlassen,  daß  er  un- 
fähig sei,  noch  ein  Meisterwerk  zu  schaffen,  und  voU  £kel  wirft  er  die 
Werkzeuge  bei  Seite. 

Alles,  alles  ist  ihm  so  711m  ÜberdroB  geworden:  Reichtum,  Liebe, 
PhilüSü])hie,  Ruhm,  Freundschaft  —  und  nun  sogar  die  Kunst,  da  er 
findig  ist,  Neues  zu  schaffen.  Aber  hat  er  nicht  bereits  ein  unsterb- 
liches Werk  gebildet,  seines  Schöpfers  würdig,  das  einst  für  ihn  zeugen 
wird?  So  göttlich  schön  ward  os,  daß  er  selber  es  seinem  Anblick  ent- 
zogen hat.  Nun  aber,  in  der  Stunde  der  Verzagtheit,  will  er  sich  weiden 
am  Anblick  seines  Werkes.  Er  tritt  zur  Nische,  um  das  Bildnis  -/.u  ent- 
hüllen, aber  eine  unsichtbare  Gewalt  hält  ihn  immer  wieder  von  dem  Ver- 
suche zurück,  und  tiefe  Bewegung  bemächtigt  sich  seiner.  Doch  wozu 
zögern?  Bewundert  hat  er  bisher  sein  Werk,  heut  will  er  es  prüf^ 
Entschlossen  schreitet  er  dem  Vorhang  zu,  schon  hat  er  ihn  ergriiTen  — 
aber  wie  vom  Donnersclilag  gerührt,  läßt  er  ihn  der  Hand  entgleiten. 
Furcht  durrh:':ittprt  sein  Herz,  gleich  einem  Teinpelschänder  fühlt  er  sich. 
Endlich  fabt  w  wieder  noupn  Mut:  was  hnt  er  von  einem  Steinbildnis 
zu  fürchten?  Al)cr,  als  er  nun  endlicii  wirklich  den  Vorhang  zurückzieht, 
befallt  ihn  Zitteni,  urifl  vor  dorn  Bilde  vollendeter  Schönheit,  das  sich 
ilim  enthüllt,  fällt  er  anbetend  nieder.  Auf  einem  kleinen  Piedestal,  er- 
höht durch  einen  Stufensockel,  steht  (xalathee.  Trunken  vor  Scliöpfer- 
wonne  beschaut  er  das  Bildnis.  Die  Natur  selber  glaubt  er  in  diesem 
Werke  übertrolTen  zu  haben.  Da  entdeckt  er  einen  Fehler:  Cc  nVerncnt 
couvre  trop  Ic  nu\  ü  faut  l'ichaiicr&r  '^)  davantage;  ks  cJtamtes  qu  ü  recile 

\,  Durch  Rousseau's  »kleines,  aiber  epochemacheudes  Werk«  (Goethe.  Dichtung 
nnd  Walirhi'it  a.  a.  0.1  wurde  dieser  Name,  der  sich  hei  Ovid  iiiclit  findet,  allgemein 
g«br;iucMich.  Nach  Erich  Schmidt  . Vierteljahrsachrift  llir  Litteraturgesch.  I,  S.  40), 
drr  freüich  eclb^t  den  betrefTcnden  Roman  nicht  gesehen  hat,  ist  der  Name  einem 
Proaa-Boman  Pygitudkn  des  Tb£iiiia«al  de  Ssint-Hjaointlie  eigentlich  Hyacinihe 
Cordonnter  1744}  entlebiit.  Qndrard,  La  Ffwux  UtUraire  Vm,  8.  343 

v^da  1886),  Teneidmet  inde«  onter  den  Werken  de»  Anton  k^en  Roman  dieses 
Namens. 

2}  Grimm  {Correap.  litt.,  Paris  1879  (tamicr,  XI.  S  130ff)  und  La  Harpe  [Corres}), 
litter.  Paris  1801,  L  S.  283)  berichten  übereinstinunend,  daß  diese  Stelle  bei  der  i'ariser 
AnffShning  (80.  Okt.  1776)  im  Thtttre  fran^  Anstoß  erregt  habe.  Grimm,  fionssean^s 
Gegner,  nimmt  gleidnrofal  den  Diohter  in  Sdinta:  gegenfiber  einer  Staine  sei  dieeer 
Satz  durchaus  nicht  unanständig.  Ja,  im  Zusammenhang  zeige  gerade  diese  Stelle,  daß 
wir  es  mit  einer  wirklichen  Statue,  nicht  mit  der  sie  darstellenden  lebenden  Schau- 
spielerin, zu  thun  haben.   La  Harpe  erzählt  eine  Äußerung  Buusseau's,  die  dieser  den 
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doircnt  ctre  mkax  auiainet^a.  Langsam  und  zögernd  steigt  er  hinan  und 
mit  zitternder  Hand  thut  er  einen  Hammerschlag.  Da  entringt  sich  ein 
lauter  Schrei  seiner  Brust.  Von  Entsetzen  gepackt,  lälit  er  das  A\'erk- 
zeug  fallen  —  quellendes  Fleisch  fühlt  er  dem  Meißel  widerstreben.  Zit- 
ternd und  verwirrt  steigt  er  hinab,  und  nur  abgerissene,  unzusammen- 
hängende Worte  und  Sätze  vermag  er  von  sich  zu  geben.  Bald  glaubt 
er  ein  Wahngeliilde  pfesehen,  bald  sich  an  einer  Gottlieit  versündigt  zu 
haben.  Dann  wieder  scliämt  er  sich  der  unwürdigen  Leidenschaft  zu  dem 
Bildwerk^].  Aber  es  ist  ja  gar  kein  liildwerk,  das  er  liebt;  jenes  un- 
bekannte Ideal,  dessen  Bildnis  er  gefurnit,  jenes  beseelte  Wesen,, dessen 
leblosen  Körper  er  nur  vor  sich  —  sieht  ihm  gelten  seine  glühenden  Wün- 
sche. <Que  l'dme  faite  pour  animcr  tm  lel  corps  dmt  efre  belle.»  Immer 
verwirrter  werden  seine  Gedanken,  immer  erregter  seine  Sprache.  Da 
endlich  entringt  sich  ein  inbrünstiges  Gebet  zu  den  Göttern,  zur  Liebes- 
göttin selber  seiner  Brust,  ein  Gebet,  getragen  von  dithyrambischem 
Schwünge : 

•Deux  t'trr.s  innnqtif  nt  n  In  pivnüude  (h.s  rhosrs.  parin(]r-h  ur  cdte  artitttr  dirnrnnte 
qui  coimane  fun  sans  animer  Ccudre  :  c'cat  toi  qui  fomias  par  ma  mam  ces  charmes 
et  069  frcntt  qui  n*aUettdent  que  le  aeniiment  et  la  He;  d(mne4»i  la  moUii  de  miemt«, 

«Ue.  ....  Dhete  de  la  beatdej 
fytayne  eel  affrani  ä  la  nature  qu*un  ei  parfa&  modiile  »o&  Fimage  de  ee  qm  n*at  pae.» 

Noch  schlagen  seine  Pulse  fieberhaft;  aber  allmählich  gewinnt  er 
wieder  Fassung,  das  Grebet  hat  seine  Seele  befreit.  Gespannt  sind  seine 
Augen  auf  die  Statue  gerichtet  —  da  sieht  er,  wie  sie  sich  leise  bewegt, 
wie  die  Augen  glänzen,  der  Marmor  die  Farbe  des  Fleisches  annimmt. 
Entsetzen  faßt  ihn^  er  glaubt,  seine  Sinne  trügen,  diQ  Nacht  des  Wahn- 
sinns bräche  auf  ihn  herein.  Da  -wendet  er  sich  noch  einmal  suriick  und 
sieht  Galathee  die  Stufen  herabsteigen.  Im  Überschwang  des  Geföhls 
sinkt  er  auf  die  Kniee.  Galathee  aber  berührt  sich  und  spricht  ihr  erstes 
Wort:  Mai,  Pygmalion  wiederholt  es  entzückt  Galathee  berührt  sich 
nochmals:  C^est  moi.  Pygmalion  glaubt  noch  immer,  ein  holdes  Trug- 
bild halte  ihn  umfangen;  da  schreitet  Galathee  auf  einen  Marmorblock  zu 
und  spricht:  Ob  n*esi  pUis  moi.  Atemlos  gespannt  veischlingt  Pygmalion 
ihre  Bewegungen  mit  den  Augen,  Galathee  aber  geht  auf  ihn  zu  und 

Schauspicloru  gegenüber  gothan  habe  iind  <He  sich  auf  dicst  Stelle  bo/Irlic:  *<7  tj  a 
um  sottisc  dam  Vourraye;  je  ur  la  vurrigrrai  pas*.  hu  llaii>f  meint,  daß,  falls  ikr 
Zuschauer  wisse,  die  Statue  lebt,  diese  Stelle  allerdings  zum  Spott  herausfordert,  und 
findet  diB  Wort  iehanerer  uiBtÖßig  [dcsagrcahk].  Witiig  bemerkt  dagegen  Baohau- 
mont  [Mhwire9  eecreü  Ym,  1.  Nor.  1776;  Lfmdon  1777  B.  267).  *Du  nefe,  de»  pem- 
huret  «obipAwKMt,  dee  eAow«  Aonüs»,  s/ir  fa  fabritiw.  des  dirux.  sur  Vhomme,  wm  In 
passiom,  mi  scandalisi  eerUnnee  gern  qui  f»'oM/  pa»  mulu  faire  aäefiiion  que  e*ÜaiU  m 
poyen  qui  parle.* 

1)  Vgl.  Goetho'a  oben  citierte  Äußerung. 
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blickt  ihn  an.  Er  breitet  begeistert  die  Anne  nach  ihr  aas,  sie  reicht  ihm 
die  Hand;  er  führt  diese  zu  seinem  Heizen  und  bedeekt  sie  mit  glühenden 
Kossen.  Da  seufet  Galathee  und  Ton  sttBem  Schauer  durchbebt  spricht  sie: 
Mit  den  Worten  des  Pygmalion  aber  schließt  die  Oichtung: 

Oui,  eher  et  chea^tnaiU  obfct;  out,  diffne  cJicf-d'ftuvrc  de  mca  mains,  de  mon  eaur  et 
da  dMta,  e^eal  Im:  0*mI  Uri  sadeifo  foidonni  bmt  mon  Ure;  je  ne  vkrai  phi»  que  par  toi. 

Schon  ein  flüchtiger  Vergleich  zeigt  ,  wie  Rousseau  den  Stoff  Ovid 
gegenüber  unendlich  vertieft  hat*V  Das  Verhältnis  des  Ivunstlers  zu  seiner 
Statue,  das  Goethe  mit  Recht  so  anstößig  land,  ist  hier  in  eine  wesent- 
lich idealere  Sphäre  gehoben.  Das  kokette  Spielen  mit  der  Wollust, 
das  die  Darstellung  des  Römers  unleidlich  raachen  kann,  ist  hier  einer 
glühenden,  durchgeistigt-erhabenen  Liebe  gewichen.  Von  dieser  Liebes- 
glut, vom  »Gott,  der  ihm  im  Busen  wohnt«,  nicht  von  einem  deus  ex 
ma4*biTia  empfängt  Galathee  den  belebenden  Funken,  und  Venus,  obwohl 
angerufen,  bleibt  der  Bfihne  fem'}. 

1]  Dm  gleiche  dürfte  auch  von  den  Housseau^schen  Behandlangen  des  Stoffes  in 
Frankreich  gelten,  von  denen  wohl  Roiifseau  den  größten  Teil  fjckannt  hat.  Eine 
fittt  vollständige  Aufzählung  der  Bearbeitungen  giebt  Becker  a.  a.  0.,  S.  YII  f.). 
Jansen  reproduziert  sie  mit  einigen  Zusätzen  S.  294,  doch  vemiiase  idi  bei  beiden 
die  Komödie  IHgmatio%  Prinee  de  Tyr  von  Fontenelle  [Oeuvre»  de  Fonieiuüe^  Aim 
1740,  IV,  S.  453  ff.}.  Die  Aufzählungen  der  rausikalischeti  Bearbeitungen  bei  Riemann 
'Opcnihaiidlnich,  Leipzifr  1887  und  Clt'incnt  et  Lnrnu??c  Dicf ioniiaire  lyriquc, 
Pari«  18iW  sind  unvollständig.  In  diesem  Zn^RmiiK-nlianiri'  sei  weh  auf  das  Ballett 
Hitloire  de  Py^mcdion  hingewiesen,  das  sich  handschriftlich  auf  der  Königlichen  Haus- 
bibliothdc  in  Berlin  befindet  und  als  Vorl&ufer  des  Ronsseao^Bobett  Werkes,  dem  es 
jedodi  nbheriudi  nidlit  als  Vorlald  gedient  bat,  sn  betrachten  ist.  Grann  komponierte 
dieses  Ballett  als  Einlage  swiidhen  den  ersten  und  zweiten  Akt  seiner  Oper  Adriano 
in  St/rta  1745.  Das  Pm^mm  desselben  findet  sich  mitgotr  ilt  boi  IMa  yer-Reinach, 
»Carl  Hninrich  Crraun  als  Openikompnnistt  in  dem  f»r<?tpn  .Tfilirfraii2o  di^r  SammelbUnde 
der  Intern.  MusikgeseUikib.  S.  ü07  f.  über  dm  Auftreten  der  Barbar  in  a  in  genanntem 
Ballett  ist  m  veigleialien  Thonret,  »Fkiedrieh  der  QroDe  als  Musiker  und  Mvsik* 
frennd«,  Leiimg  189B^  CL  46  nnd  87.  Ln  Anhang  gebe  ich  iwei  Kotenbeiqnele  denns 
(St.  1  und  2). 

2;  Ein  überaus  feiner  Zng.  der  leider  eben  in  seiner  Feinheit  in  Deutschland  nicht 
verstanden  und  so  oft  einer  äußerlichen  Bühnenwirkung  geopfert  wurde.  Otto  Heinr. 
V.  Gemmingen  übertrug  nämlich  (anonym)  das  Werk  für  die  Mannheimer  Natiunal« 
bfibne  (1778  bei  Sdbwann  in  Mannheim  mit  einem  Titelknpfer,  die  Belebong  der 
Statue  darstellend):  Pyfftnalion,  eine  h/n'.-'rhc  Hnndhuig  aus  dem  Franxönaehen  det 
Herrn  J-J.  lioifssrau  tnil  Begleitung  der  Mit.^il:  fl's  lln'rn  Coi'/inf,  ührr.scti/  uiul  mit 
Tanten  r  er  mehrt  etc.  Die  T'^bersctzuiicr  weicht  in  keinem  i'unkte  merklich  vom 
Original  ab,  die  Schlußworte  jedoch  sind  folgcndcruiaßtin  verteilt: 

Pygmalion:  3%  liebes,  hexrliches  Weien,  w&rdiges  Werk  meiner  HSnde,  meines 
Henns  — 

Venus:  der  Grötter  selbst  würdig  —  du  bists,  dn  selbst  —  er  hat  dir  sein 
Dasein  gegeben,  nur  durch  dicli  wird  er  leben. 

(Sie  fuhrt  beide  auf  den  Thron,  die  Arkadier  bringen  Kränzo  und  cndigcu  das 
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Überhaupt  ist  die  Handlung  so  viel  als  möglich  verinnerlicht,  ja 
schließlich  verläuft  sie  sogar  fast  TOllstandig  in  Pygmalions  Seele.  Alle 
Phasen  der  Geiniits-Stimmung  werden  durchlaafen,  die  Skala  der  Leiden* 
Schaft  bis  zum  Gipfelpunkt  des  Wahnsinns  erstiegen,  und  bald  in  jähem 
Wechsel,  bald  in  allmählicher  Entwicklung  Tollzielit  sich  der  Ubergang 
der  Stimmungen.  Daß  hier  der  Deklamation  ein  lebhaftes,  ausdruckst 
ToUes  Gebärdenspiel  Unterstützung  leihen  müsse,  war  dem  Dichter 
BouBseau  von  vornherein  klar,  und  so  zeigt  denn  bereits  der  Text,  wie 
er  uns  in  den  gewöhnlichen  Drucken  übereinstimmend  vorhegt,  bei  jedem 
Wechsel  der  Stimmung  recht  detaillierte  Angaben  für  das  stumme  Spiel 
des  Darstell(?rs.  Daß  jedoch  ausdrucksvolles  Gebärdenspiel  durch  ent- 
sprechende illustnerende  Musik  unwdlich  gehoben  werden  könne,  diese 
Einsicht  hatte  der  Musiker  Rousseau  theoretisch  bereits  gewonnen^).  So 
sagt  er  schon  in  seinem  DieUomiaire  de  Musique^),  Artikel  Aeteur: 

B  m  s^ßt  pa»  ä  VaOeur  dfopira  ^äre  am  «eaeffeftf  tiuuUeur,  »*ü  n^ett  «neore  im 
exedteni  pantomime;  car  il  tir  daU  pa»  »adement  faire  sefUir  ee  qu*^  dU  kti-ninur, 
maür  amsi  re  qii^il  lat'sse  ä  dire  ä  la  symphnnif.  L'orrhrslre  ne  rttid  pas  un  smiimetU 

qui  tw  fhiirr  sortir  dr  si>?i  amr;  sffi  pas,  .sr.s  rryards,  ni»i  yeste,  foiit  doil  s  ncconirr  sans 
eesse  arrr  la  musiqucy  miia  pouriatU  quii  paraittne  y  songer \  ü  düü  ifUtreaser  ioujours, 
mime  m  yardani  le  tüenee*). 

Dieser  Gedanke,  die  höchste  Bühnenwirkung  durch  das  Schweigen 
des  Darstellers  bei  ausdrucksvoller  Instrumentalbegleitung  zu  erzielen, 
findet  sich  noch  an  einer  anderen  Stelle  des  Lexikons,  Artikel  R6eitaiif 
obligöf  ausgesprochen: 

Qanxe  mit  TEnaeo.)  Auf  «mea  derartig  al^feSodMien  SoUaß  modits  iah  sndb  die 
öfter  iriederkekrende  Notiz  in  Ekhofrs  Tagelmch  (publiziert  von  Hodermann  in 

Theaterpresch.  Forschunifen  XUI,  S.  130fT;  beziehen,  die  die  Weimarer  AufflihnmpfCTi 
(mit  öchw  nitzer 's  Musiki  betritt:  »Pygmalion  mit  Accompaguenient  und  Ballett. 
Die  Weimarer  Aufführungen  gingen  walirscheinlich  auf  die  1777  publizierte  Ubersetzung 
von  Jot.  Friedr.  Sohmidt  znrfick  [Pygmalion,  ein  mtuikalisdieB  Drama,  udi  dem 
FraasSsticlien),  die  mir  imsngSi^lich  mr.  Bidessen  war  NSheres  hierüber  moht  n 
ennitteln. 

1)  Inwieweit  iiucli  iiraktiscli,  muß  solange  tmgewiß  bleiben,  als  die  Partitur, 
von  der  Rousseau  im  9.  l^uche  der  Cimfcssions  [OruiTrs  VlU.  S.  3;U,i  spricht,  verloren 
bleibt.  *Jc  donnaipour  la  fät  de  M.  (fEpinay  f  idä'  d'uM  egpicc  de  ptlcc,  moüie  dra^tiey 
moüU  ptmtomnne  que  d^Epinay  composa  et  je  fis  la  mmique.  Übrigens  findoi 
nch  echoQ  im  Bingepiel  Le  Devin  du  näage  (1768)  hierher  gehoi^  Stetten,  %.  B.  S.  29, 
S.  42f.,  S.  61,  S.  64 ff.  der  gestochenen  Partitur;  allein  bier  ist  der  Zusammenhang  mit 
der  Ballett-Paiitoinime  das  Singspiel  selbst  ist  ja  noch  als  »intcrmedct  bezeichnet),  die 
sich  schon  seit  dem  lö.  .Tahrbundprt  in  Frankreich  eingebürgert  hatte,  deutlich  sichtbar. 

2;  £^  erschien  zwar  erst  ITUT.  allein  Housseau  arbeitete  daran  seit  ITöH;  ja  die 
onten  Aufittce  (fOr  die  Encyklupädie  bestimmt)  stammen  ans  den  Jahren  1748—49. 
Die  Pygmalion'Dicfatmig  dag^en  entstand  im  Sommer  1702. 

Y<{1  Kieh.  AVagucr's  ÄuUcrungen  über  die  dramatiaohe  QebSrde.  (Gesammelte 
Schriften  u.  Dichtungen,  2.  Aufl.  IV,  S.  217  ff.) 
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L'nctnir  agifr,  transporte  (Tnnr  jmftsion  qui  ne  iui  pcrmct  pas  dr  (out  ih'rr,  s^infpr- 
rompt,  sarrtle,  faü  des  rüicemes,  durmU  lesquellcs  rorciiestre  parle  p*mr  Iui;  ei  ce»  nüen- 
OM,  owMt  temfSii»^  affeel*9U  inßnimerU  jdm  PaudUeur  que  H  Paäeur  ÜBttU  bii'4it8me 
taut  «0  que  'Iis  mu»i^  faü  entenäre. 

Allein  es  ist  klar  ersichtlich,  daß  es  sich  bei  den  eben  dtierten 
AuBenugen  jedesmal  um  das  Drama,  die  Oper,  handelt  Anders  wurde 
die  Sache,  als  Bousseau  in  seiner  berühmten,  Frankreich  aufs  tiefste  er- 
regenden 1)  Lettre  sur  1a  mwdqm  fran^aise  (1753)  der  französischen  Sprache 
die  Möglichkeiti  kunstgemäBem  G[e8ang  als  Unterlage  zu  dienen,  schlechter- 
dings absprach  und  die  italienische  Sprache  als  Gesangs-Sprache  prokla- 
mierte: Je  enris  naire  langue  peu  propre  ä  la  poitie  et  paint  du  iout  ä 
la  musique  hdBt  es  als  Quintessenz  in  der  Vorrede.  Ist  so  der  Aufsatz 
im  wesentlichen  negativer  Art,  so  fehlt  doch  keineswegs  ein  positiver, 
direkt  auf  den  zu  schaffenden  Pffffnuüian  hinweisender  Vorschlag 

Je  pourrais  vom  imntrcr^  eomment  ...»  surtout,  quatid  on  veut  dmmer  ä  la  fo»- 
Mo»  |0  iempt  de  diphjfer  tau»  «es  moustmenta,  on  peut,  ä  Vaide  (Tune  «ymtpAmtM  ha^ 

menagee,  faire  rxprimer  A  lonke^  pur  de»  ehanta  paAHique»  et  varih 
tue  füdmr  ne  doü  rieüer* 

ünd  später  tadelt  er  in  eben  dieser  Analyse  des  Lulli^schen  Annidar- 
Monologes  (S.  197): 

Le»  reiieeneeSf  ka  tramüion»  int^eeiueUe»  gue  k  poHe  offraä  au  mtlMetSmi  n^ont 
pas  iU  tme  foi»  »ames  par  eehtM, 

In  direktem  Zusammenhang  mit  diesen  Äußerungen  im  Dietumnaire*) 
und  in  der  Lettre  sur  la  nnmquc  frcm^ais^  auf  die  offen  angespielt  wird, 
bringt  dann  Rousseau  bedeutend  später  den  Pygmalion  ',  er  wird  klar  als 
die  Verwirklichung  der  in  beiden  Werken  theoretisch  festgelegten  Über- 
zeugung hingestellt  Die  hochwichtige  Stelle*)  befindet  sich  in  dem  im 
Winter  1774/75  geschriebenen  Aufsatz  Obsennitions  sur  VÄlccstc  de  M. 
Gluck,  und  ich  gebe  sie  trotz  ihrer  Länge  hier  wörtlich  >vieder,  da  nur 
sie  im  Stande  ist,  uns  Uber  die  Situation  möglichste  Klarheit  zu  schaffen: 

•Snfin^  quand  la  viohtiee  de  la  pasaion  faü  enireeouper  la  parole  par  de»  propo» 

f^rnntenei»  et  itUcrromputt  tont  ä  eausr  de  In  forrc  rirs  st^nfimmis  qui  m  troitvcni  point 
dr  frnnrft  sufßsantjs  pour  s^erprtmer,  qu\i  cause  de  h  iir  inip<'t/t'>sifr  qui  Irs  fait  succv- 
dcr  en  lumuUe  le»  uns  aux  auirea,  acec  utte  rapidiic  sam  mite  et  sans  ordre^)^  je  crois 

1)  Die  Schriften  gegen  Rousseau  siehe  bei  Jo)i.  Nie.  Forkel  fAllguneine  Litteratnr 
der  Musik,  Leipzig  1792,  S.  179  f)  venseichnct.  £s  sind  größtenteils  anonyme  Pamphlete. 
Ah  relativ  sachlich,  soweit  mir  die  Schriften  zugänglich  waren,  kann  ich  mir  dit?  narh 
Forkel  von  Lau  frier  verfaßte  Apologie  de  la  Mmique  fran^aise  ,1754  ohne  Druckort) 
bezeichnen.  Sie  tragt  das  Motto:  Nostras  qui  despieä  arte»,  barbarua  est.  Neuerdings 
gab  AfthnrPoQgiii  im  8.  Bande  de»  Snpplementi  zu  F4tit*  Lesikoii  eine  umfimende 
Aofalhlaiig  (S.  452  f.\         2  Oatms  VI,  192. 

3)  Der  Artikel  lUritaiif  oblig»  wird  sogar  dtiert 

4)  Ocurres,  VI,  226  f. 

5)  Vgl.  das  von  mir  vorher  über  Rousseau'«  Pygmalion-Behandlung  Gesagte. 
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^pte  It  imlange  aUenuUif  de  la  parolc  et  da  la  aympkouü  peut  seul  exprimer  une  pa^ 
reiße  eüuatiion.  Vadmr  Uere  tout  eniier  A  aa  pauio»  n^en  4oü  trmneer  qm  raööenL 

La  nulodic  trop  pru  approprür  ä  l'mcetü  de  la  langue,  ei  le  fytiuHe  «MMtbol  qui  ne 

s'y  prt'te  poi/U  du  toiUK,  affaibliraicut,  enervrrai^nt  toulc  Pexpression  en  s'y  melaiU; 
crpendant  rr  ■njihmr  rf  edle  vUiodie  ont  im  grand  rharmf  pour  rormlle,  et  par  eile  une 
gramic  force  sur  le  cceur.  Quc  faire  alors  pour  entphyer  ä  la  fois  toiUeJi  ces  espt-e«^ 
de  fomef  Faire  eseaetemeat  ee  qu'on  faü  dam  U  rSeitaiif  oblige^]:  doemer  ä  la  parole 
Unä  Faceent  poeeiMe  et  eomtenable  ä  ee  qu*^  exprimet  et  jeier  dam  dee  rÜoumeRee  de 
«yff^i/kome  taute  la  tnelodie,  ioute  la  eademe  et  le  rj/tkme  q^  penemi  renir  a  Taipfm. 
Ijc  silence  de  Vacteur  dit  alors  pluy  quc  scs  pnrolcs;  et  ces  retiecriris  hivn  phnrrs^  htm 
menagees,  et  remplies  d'un  eölvparla  n>ix  de  rnrehratre,  e{  (Ch)i  autrc  jxir  le  jru  imo  t 
dun  acteur  qui  scnt  ei  ce  tpjCil  dü  et  ce  qu'ä  ue  peut  dire,  ces  n  ticenees^  dis-Jr,  fönt 
un  effet  mpiHeur  ä  eäm  m&m  «le  ta  dfäamaÜent  et  Fe»  ne  peid  h»  UeraamhidUer 
la  fkte  gremde  parHe  de  aa  foree,  R  »*y  a  pöint  de  te»  aeteur  qui  dam  ee»  tnoment» 
moleilte  fie  fast^r  de  longues  pauses;  ri  ns  pauses,  revtplies  d'une  exprrsston  onotogtie 
par  une  rUnurmU-'  iin'li)dirnsf  cf  bien  menagvCy  ne  doiectd-rlhs  pa^  df  renir  encore  phtn 
int/ressai/fi  s  <pu'  iorai/n'H  y  ri(jni  ttn  silntrc  afjsoht?  dt  neu  oiix  pour  pretcrr  i/ue 
Veffet  itonnani  quc  ne  /nanqtte  jamuis  de  pruduire  tuut  rccitaüf  oblige,  bien  place  et 
hien  1raUe% 

Pereuade  que  h  lanffue  firanfoue,  ddUtuee  de  Und  aeeentf  f»V«(  mdlement 

jmtpre  ä  la  musique  et  prindpatement  Ott  reedid^,  fai  imagini  un  genre  de  drame, 
dans  lequeJ  Irs  paroles.  rf  la  musique,  au  lieii  de  marefter  ensembh\  se  fönt  entnulre 
successircmcnt,  et  oti  la  phrase  parlie  est  en  (pffhftie  snrte  annoncec  et  prcparre  par  la 
phrase  musicuk.  La  sci-ne  de  yl'ggnialiw^  est  un  ejxmple  de  cc  genre  qui  na  pas  eu 
iftmltelettH}.  En  perfectiomumt  eette  Methode,  on  rHmvraü  le  doiMt  aeantage  de  «om> 
hger  Vaeteur  par  de  friqamta  rrpoe^  et  ^offrir  au  epeeUdeur  firanfoi»  Feapkse  de  mäo' 
drame  le  pbie  eomenable  ä  aa  langue*'),  Oette  rhminn  de  Part  dhU»fnatoire  avee  Fort 
niusiral  ne  prothtira  qti^impnrfaitement  tous  hs  rffpts  du  rrai  recitaiify  et  les  oretUee 
dclicatcs  H'apererenrtä  laujoara  desagrinblement  du  contraste  qui  regne  cntre  le  langage 
de  Vacteur  et  cclui  de  Corchestrc  qui  racc^mpagne-^  itmis  un  acteur  scnsihlc  et  inteUi- 


1)  Leitender  Gedanke  der  Lettre  sur  la  mt$»iquc  fran^aisc. 

2)  Hier  itt  der  Ziuammeshuig  mit  dem  Artikel  BieUa^f  e^ige  und  im  folfmden 

Satze  mit  dem  Artikel  Acteur  offen  erncbtlich,  während  die  Worte  räieenee  und  mdnagiea 
"wieder  auf  die  citiertc  Stelle  der  Jjettrc  weisen. 

Wieviel  Jan^jeti  von  der  Anprelpofenheit  versteht,  beweist  er  dadurch,  daß  er 
den  eben  wiedergegebenen  Absatz  mit  keinem  Worte  erwähnt  und  nur  den  nach- 
folgenden, der  doch  in  unmittelbarem  Zusammenhang  mit  dem  vorhergehenden  steht, 
citiert 

41  Als  RousBean  den  Aui'sal/.  schrieb,  traf  dies  zu:  die  erste  Pariser  Aufführung, 
die  Nachahmungen  hervorrief,  l;iii<l  ja  cr?t  am  30.  Oktober  1775  statt.  Uber  die  fran- 
zösischen Nachahmungen  siehe  (jrimiii,  Cnrrespondanee  litterairc  XTIT.  S.  327,  sowie 
»Neue  Bibliothek  der  schönen  Wissenschatten«  XXXVII,  S.  17&  DaU  A.  Schweitzer 
in  Womer  liereite  177S  an  BrBndeB*  »Aiudne  auf  Kaxoac  arbdtete»  irafite  er  nicht, 
ebenso  wenig  hatte  von  der  Premix  des  SWckes  in  Benda^i  CSompontion  an 
Gotha  (27.  Januar  1775)  etwas  gehört.  In  Pari^  wimlo  die  Ariodne  erst  3  Jidn  e  nach 
Housseau's  Tode,  Freitag,  den  20.  .Tuli  17S1,  in  der  C'oinedie  Italicnne  aufgeführt  (vgl. 
Mercure  de  France  Samedi,  28  juillot  17Ö1,  S.  178  und  Grimm,  Corrc^,  litt.  XII 
S.Ö34). 

6)  ^ehe  Anhang,  Exkurs  Nr.  1. 
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gmf,  m  rappro^hant  If  ion  de  sa  roix  rt  Varrcnt  rk  sn  rfrcfd/n/rffun  ilr  rr  quexprtmr 
le  trail  rnusicai,  mvir  crs  coulrurs  itranyirts  arec  latU  li'ati,  qw  le  »ptcltttiiir  nm  peui 
diacemer  les  nuauccss Ainsi  ceitc  espue  iTourrage  pourraü  conatHucr  un  gmre  mmfvn 
«nirt  la  simj^  didamaiion  ei  k  mrHaUc  mHodrame  (s  opha),  thnt  Ü  n*aiicindra  ja' 
nwü  h  Uauß.» 


Id69t  man  die  Tarotehenden  Sätze  unbefangen  durch,  so  glaubt  man 
dooh  nicht  im  mindeBten  daran  zweifeln  zu  dürfen,  daß  Rousseau  die  hier 
ausgespruchenen  Ideen  auch  praktiscli  ausgeführt,  daß  er  eine  Partitur 
geschaffen  habe,  in  der  sich  alle  jene  ritounuUea  mäodieuaea  et  bim  mi- 
nagiea  befinden,  die  die  Paus^  im  P^tnalion  «usfOSen  und  das  stumme 
Spiel  des  Darstellen  sinnvoll  begleiten. 

Daß  Bousseau  schon  bald  nach  Vollendung  der  Dichtung,  die  er  im 
Sommer  oder  Herbst  1762  zu  Motiers^  schrieb,  mit  dem  Gedanken  um- 
ging, Musik  dazu  —  sicherlich  im  Sinne  der  erwähnten  Stelleii  des  Die- 
tionnaire  —  zu  schreiben,  dafür  besitzen  wir  ein  merkwürdiges  Zeugnis. 
Julie  Ton  Bondeli^j,  eine  fbreundin  der  Sophie  yon  Laroche,  die  Goethe 
Weihnachten  1772  zuerst  die  Bekanntschaft  mit  der  Dichtung  des  Pyg- 
malion vermittelte^),  schrieb  am  21.  Januar  1763  auf  Grund  des  Berichtes 
eines  jungen  Schweizers,  Namens  Nikolaus  Anton  Kirchberger^),  dem 


1)  Dieso'  wohtgetneittte  Bai  ist  chum  zum  Unheile  der  Kunst  auch  gctreulidi  bei 
der  von  Bousseau  duroluniB  verworfene  gl  eich  seit  igen  Yereinigung  von  Spneditoin 
and  Inatrumcntahnusik  befolgt  worden,  und  so  bat  sich  das  absebeuliobe  Spredisingen 

herausgebildet. 

2)  Sielip  Anhang,  Exkurs  Nr  ?. 

3;  Im  Gebiete  Friedrichs  des  üroüeu,  da  ^ioucliatcl  damals  prcußist  li  war. 
4)  Die  Tochter  des  IMakonus  an  B«n;  dieselbe,  die  dem  26 jährigen  Wieland 
eine- so  heftige  Leidenscbaft  su  sieh  einflößte,  dafi  er  sie  snr  Heldin  seiner  Tragödie 

»dementina  von  Porretta«  machte. 

ö)  Wahrscheinlich  war  ihr  «Ins  hctrcfTcnd«'  Excinplnr  von  Julie  von  Bondeli  übor- 
sandt  worilcti.  (iuotlic  dankt  (Briele  TI,  S.  57  und  G.  von  Locher.  Goethe'»  Brief- 
wechsel luit  äo|)kie  vuu  Laroche  etc.  S.  10.  mit  folgendem  merkwürdigem  Urteil  am 
S9.  Januar  1773:  »Pygmalion  ist  eine  trefflidie  Arbeit;  soviel  Wabifaeit  und  Ottte  (?) 
des  CMhIs,  soviel  Treuh^ngkeit  (?!]  im  Ausdruck.  leb  dar&  dooh  nooh  behalten^ 
CS  muß  allen  Torgeleicn  werden,  deren  Empfindung  ich  ehre«.  Später  urteilte  Qoethe 
freilicli  pnnz  anders  über  »Iiis  Werk.  Vjrl.  außer  den  bereits  frühor  citicrten  Stellen 
auch  deu  ürieiweuhael  mit  Schiller  (24,  April  1798:,  der  den  Pygmalion  sehr  un- 
güjistig  beurteilt  (Goethe'a  Briefe  vom  2ö.  April  17UÖ),  sowie  Briefwechsel  mit  Zelter 
{IL  Zelter  an  G-,  a  40,  Antwort  S.  4g). 

6)  Kirebberger  (Mioolaa-Antoiue ,  bamn  de  Ldd$dorff  ni  ä  Berne  U  Ii  Jann'er 
2739,  (Tum  oneicune  et  illmtre  fa/uiUe.  SuccisairfturiU  iurmftrf  et  pnnidrut  de  la  So- 
ctVVf'  Erfmnmiqut  d  Phystiqiir  de  Berne,  mciiä/re  du  Oni-gfil  soiimutin.,  ImUli  de  Gott- 
stadt, jrris  de  Bririmc,  il  rnourui  en  ISüO  (Musset-Pathay ,  Oeurres  itüdkvH  tk 
Rarnnrau^  Pariit  IS2ö,  l  Suppl^utetU  p.  4H2.) 
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Rousseau  am  17.  Nov.  1762  die  Dichtung  vorgelesen,  einen  Brief  an 
Dr.  Zimmermann  und  dieser  Brief  ist  uns  erhalten*): 

*R()HH.<rnu  a  lu  ä  Ji/.  KircJihrrgrr  nur  prtite  pirrr  admiraNr,  erst  un  ilrcnnr.  un 
scul  acle^  um  seule  scdm,  un  seul  permmiaye  qui  esi  Pyyntaiion'i»  .  .  .  Ii  couiaU  m- 
Toyer  eda  en  forme  de  leUre  ä  Mpiiuhm%  Pendant  la  leeter»  Jf.  KirMerger  inim- 
porte  dU  tout  haut:  <J^  Pardtetire,  tA,  Mmneur,  n^eeouteic  pa»  Por^ettte?» 

Was  heifit  nun  das?  Wie  kommt  Kirchberger  dazu,  Bonssoau  be- 
geistert  zuzurufen:  »Hören  Sie  nicbt  das  Qrdiester?«  Ich  gestehe,  dafi 
mir  die  Stelle,  so  wie  sie  Überliefert  ist»  etwas  rfttselhaft  erscheint^). 
DaB  Bousseau  dem  jungen  Kirchberger  etwas  von  der  beabsichtigten 
Musik  zum  Pygmalion  gesagt  haben  mufite,  ist  nach  diesem  Bericht 
gianz  zweifellos.  Ist  es  aber  denkbar,  daß  ein  Zuhörer  dem  eine  noch  zu 
komponierende  Dichtung  vorlesenden  Dichter-Komponisten  zuruft:  »Hier, 
das  Orchester,  oh,  hören  Sie  nicht  das  Orchester?«  Das  würde  doch  eine 
zur  F^uktaonsrKraft  gesteigerte  Beproduktions-Tlnitigkeit  des  Zuhörers 
Toraussetzen.  Was  sollte  aber  der  Ausruf  für  einen  Sinn  haben  bei  einer 
Musik,  die  lediglich  die  Gfesten  F^gmalions  zu  illustrieren  bestimmt  war? 
Ganz  anders  und  ungleich  begreiflicher  ersdieint  dagegen  JuHens  Darstel- 
lung, wenn  wir  annehmen,  sie  habe  ans  Versehen  die  Namen  verwechselt- 
Dann  lautete  der  Bericht:  Wührend  der  Lektüre  rief  Rousseau  be- 
geistert aus:  »Hier,  das  Ordiester,  oh,  hören  Sie  nicht  das  Orchester?« 
Denn  daB  Rousseau,  der  sicherlich  schon  während  der  Gonception  der 
Dichtung  die  Musik  fast  Tollendet  im  Kopfe  trug,  in  der  Erregung  der 
Bedtation  bis  zur  Hallucination  kam  und  so  in  diese  merkwürdigen  Worte 
ausbrach,  das  läBt  sich  leichter  denken.  Ist  uns  doch  von  einer  sp&teren 
Bedtation,  die  Rousseau,  als  die  große  Lddenschaft»  die  den  Pygmalion 
geboren»  schon  längst  wieder  gewichen,  bd  Mad.  de  Gaulis  in  Paris  etwa 
im  Februar  1771  yeranstaltete,  noch  überiiefert*): 

«i{  nom  rieUa  par  eceur  et  debmä  en  faiaant  qudque»  gettet  aon  PgffmaHon  et 
d^une  numüre  vrade,  6nergique  et  parfaUe  ä  mm  gr£.» 

Wie  dch  nun  aber  auch  die  Sache  verhalten  mag,  das  dne  geht  aus 

1)  Vergl.  Etd.  E od e manu,  Julie  von  Bouduli  etc.,  Hauuuvor  1874,  fc>.  249. 

2)  Es  folgt  die  Er^Uilong  der  Handlung. 

3)  Dies  Manuskript  in  Briefifoimat  wurde  geachrieben,  aber  nicht  abgeiduokt;  ea 
befindet  sich  nach  Jansen,  der  es  sah,  als  Nr.  7851  auf  der  Bibliothek  zu  Neuchatel. 

4;  Jansen  'S.  2W  jedoch  begnüpi  sich  mit  dem  Citat  in  mittehnänigpr  deutscher 
Übersetzung  uud  fügt  dann  folgende  klassische  Sätze  hinzu:  »Der  Bericht  ist  für  den 
Forscher  von  großer  Wichtigkeit.  Ea  ist  überflüßig,  eine  Silbe  darüber  vorzubringen. 
Jeder  Leser  fSlilt  aber  aaeb,  wie  eine  aolche  Wirkung  des  PygmaUkm  anf  andere  den 
YerüMser  eingreifen  mußte.  Nur  der  Irrtum  im  Briefe  Juliena  Aber  den  Schluß  soll 
liier  berichtigt  werden.«  Letzteres  geschieht  dann  auch  in  breitspurigster  Weise  zum 
Nachteil  einer  übersichtlichen  Darstellung,  obwohl  an  jener  Stelle  sicher  kein  Irr- 
tum vorliegt. 

ö;  Mussct>Pathay,  Uistoirc  de  la  tie  de  Boussmu,  Paris  1821,  I,  19S. 
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dem  Briefe  mit  unumstößlicher  Gewißluit  lurvor:  Ronssrau  muß  mit 
Kirchberger  schon  damals  von  einer  Musik  zu  »Pygni;ilion<  gesprochen 
haben.  Das  war  im  Herbst  1 1&2  zu  Motiei-s.  .Jenes  Stein-l^onibardement, 
das  man  in  der  Nacht  vom  6.  auf  den  7.  Sept«Mi)ber  litiö  ge^jen  seine  AVoh- 
nung  richtete,  vertrieb  ihn  jedoch  von  dieser  Zutluchtsstiitte,  und  er  wandte 
sich  zunäclist  nach  Straßburg,  wohin  er  sich,  da  der  8cl»auspiel -Direktor 
ihm  ,Greneij?t  war,  ileu  J'f/i/Ninff'on  zum  Zwecke  der  Aufführung  von  seinem 
Freunde  du  Peyrou  nachsenden  lassen  wollte*).  Der  Gouverneur  des 
Elsaß  bewog  aber  Rousseau  zu  baldiger  Abreise  nach  Paris,  und  so  wurde 
aus  der  xVufführung  nichts:  »Piignmlion  ne  ni'i.st  phts  n^rcssfiire  }i(^tnnt 
l)Uts  n  Strassho/irg'^].  Aber  auch  in  Paris  war  seines  Bleibens  nicht  lauge; 
er  ging  nach  England,  und  dort  schwand  ihm  luiter  der  Arbeit  an  den 
CoNfrsft-iorw^'  das  Werk  völlig  aus  dem  Gedächtnis.  Ebenso  hastig,  als 
i.'T  nach  England  gereist  war,  trat  er  dann  am  22.  Mai  1767  plötzlich 
die  Ria  kreise  an  und  wohnte  darauf  ein  Jahr  ''  auf  Schloß  Trye,  dann  in 
Boui'goin,  und  seit  Februar  im  Schlosse  Munquin.  Hier  in  ländlicher 
Stille  erneuerte  er  wieder  den  Ihaid  mit  seiner  alten  Freundin,  der  Musik, 
der  er  in  den  Wirren  der  letzten  Jalire  untreu  uewurden  war^).  Ej-  heß 
sich  ein  Öpiuett  senden,  das  ilmi  md  Freude  machte  und  an  dem  er  seine 
Kompositions- Versu(  he  wieder  aufnahm.  Vielleicht  hatte  er  damals  wieder 
eine  Kompo«!ition  des  J^iff/mdHon  im  Auge.  Wenigstens  ist  es  aufTällig, 
daß  er  genule  um  jene  Zeit  neuerdings  des  Pygmalion  gedenkt ''i. 
Aber  er  kam  auch  diesmal  nicht  dazu,  mußte  er  doch  zu  seinem  grr»ßten 
Leidwesen  eine  /l  itweilige  Abnahme  seiner  musikalischen  Produktions- 
Kraft  wahniehmen  'j. 

Im  April  gedachte  er.  nach  Paiis  zurückzukehren,  nahm  jedoch  unter- 
wegs in  Lyon  Aufenthalt  und  blieb  länger,  als  er  heabsichtigt  hatte**, 
bis  etwa  zum  8.  Juni  in  dieser  Stadt,  von  wo  au»  er  nach  kurzem  Auf- 
enthalte in  Dijon  nach  Paris  n  iste.  >Es  waren  angenehme  T  vje,  die  er 
in  Lyon  in  einem  traulichen  Kreise  von  näheren  Bekannten  verlebte.  Wie 


Ii  Brief  vom  17.  Nov.  1765  [Oeuvres  XI,  293). 

2)  Brief  vom  24.  Des.  1765  an  denselben  (Octmnw,  XI,  902",. 

3}  Er  schrieb  die  4  ersten  Bücher  und  einen  Teil  des  fHnften. 

4)  Von  Juni  17ti7  bis  Juui  1768. 

5;  Vgl.  Brockerhoff,  J-J.  Rousseau,  Leipzig  1863—1874.   IH,  S.  681. 
6,  Oeurrca  XII,  178  und  VIU,  313. 

Ii  Oetatret  Xn,  166.  Brief  vom  30.  November  1769:  JSZfe  {Mad,  de  Lesserf)  a  m 
la  bonie  de  me  pourtoir  d^un  bon  espinette  pour  eet  hiver;  eef  ingffwneni  me  fait  piai- 

96r  encorr  et  me  doimr  qitplqiies  moments  d  amiisrnirnf ;  w^/V  //  jir  mr  fournit  phtt  de 

nouriUi.^  idi'is  'Ir  iini.-^i'pif  rf  je  ruf  siifs  rrniiw^iif  rfforce  (Ven  j>'tcr  qurffpus  tt^r--^  sw 
it  papier ,  ri'-n  n'csf  niiK  >f  jr  fin>s  y"  '^  f"^if  rotoftcer  (IhoDnais  a  la  compomtiun. 
8)  Vgl.  Brief  aus  Lyon  vom  3.  Juni  1770  {Oeuvres  XII,  216,. 
a«ih«ft«  der  mo.  I.  2 
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bei  früheren  Anlässen,  fand  er  auch  dies  mal  im  Hause  seiner  Freundin 
Mad.  Boy  de  la  Tour  die  gastlichste  Aufnahme,  ebenso  bei  Herrn  de  la 
Tourette,  der  Überdies  seine  Vorliebe  für  Botanik  teilte«  i). 

m. 

Hier  in  Lyon  kam  dann  endlich  die  erste  Aufführung  des  »P^'gmalion« 
zu  Stande  —  Frau  de  la  Tourette  spielte  die  Galathee.  Uber  diese 
Lyoiier  Aui'führung,  die  mit  Musik  stattfand,  besitzen  wir  leider  — 
und  hier  beginnt  das  merkwürdige,  rätselhafte  Schweigen  Rousseau's  über 
die  Musik  zu  dem  Werk  —  nur  ein  rein  zufälliges  Zeugnis  von  Rousseau's 
Hand,  nxich  dieses  so  unbestimmt  und  uiddar  als  möglich.  Er  schreibt 
nämlich  am  Schlüsse  eines  Briefes  an  Herrn  de  la  Tourette  ^28.  Sept. 
1770,        S.  90): 

<f>n  (t  jrpri'sente  Pyymaiion  ä  Motiiigny  (mit  Musik?-,  Je  n  y  Hais  pas,  ahi.'<>  je 
ti'm  puiis  parier.  Jamais  le  sourmir  de  ma  premicre  Qalatfiec  nc  uw  laümera  k  desir 
d^m  wdr  une  aufre.» 

Weiter  wissen  wir  von  Bousseau  selbst  nichts  über  die  Lyoner 
Aufführung^].  Dag^en  sind  wir  von  Paris  aus  durch  Grimm  und 
Bachaumont  unterriehtet  Die  erste ,  allerdings  inkorrekte  Mittdlung 
über  die  Lyoneser  Aufführung  besitzen  wir  von  Grimm'),  den  ein  Augen- 
zeuge darüber  informiert  haben  mufi.  Er  berichtet  unterm  15.  Mai  1770, 
also  zur  Zeit,  als  Bousseau  selbst  noch  in  Lyon  war,  Über  dessen  Auf- 
enthalt in  dieser  Stadt  und  schreibt  weiter: 

*Jl  a  traiU  te  wJH  dtt  PjfgmaUon  dam  tm  aeU  ftopera-efmiiqw,  muntie  cAanfr, 
fMUa  parU*ii  mukani  la  ws  IMam  de  la  nome&e  euvme  franfoise  . . ,  O.  qut  me 

1;  Brockerhoff,  a.  a.  O..  TTT,      572;  vgl.  auch  Oeuvres  VT.  H9. 

2]  Jansen  mh  einen  liricf  von  Holnnet  an  M.  de  la  Tmirettc  Dijon.  1(>.  Juni 
1770  in  der  Bibliothek  zu  Xeuchutel,  m  dem  berichtet  wiixl,  Kuus^ieau  habe  in  Dijon 
von  IföAmtle  und  seinem  Fygmalum  gesproefatn  (vgl.  Jansen,  a.  a.  0.,  S.  308). 

3)  Oorretptmdanw  Uftermre  IX»  SSf. 

4  Orimm,  der  von  dem  ganz  neuen  Genre  noch  nichts  wußte,  hui  lu'er  seinen 
(rfnvültr^mnnn  mißverstandf'n.  Daß  «lif  oben  bezeichnete  Behantllimcsweise  Rousseau'« 
Intentionen  direkt  widerspricht,  zeigen  zwei  Aussprüche.  In  dem  Artikel  Opera 
[Ot'titTtn  VII,  204)  heißt  es:  «Car  tnoim  la  latigue  a  de  douccur  et  d'accenl,  plus  le 
passage  oikmaHf  de  la  ponUe  au  tkant  tt  du  ehant  A  la  parole  y  dnrienf  dm  et  cAo- 
qtm.vU  pour  foreille.*  Denselben  Gedanken  spricht  er  noch  deutlicher  in  den  schon 
eitierten  Obserpaliotts  nttr  VAleeste  [Oencres  VI,  225}  aus:  ^Parier  ei  chanler  aUer- 
ifntirfHH^iif  rotnutr  ft/i  fnit  in  (f"ns  Ifs  oprroy'fofniif}f4>s ,  fV^f/  rno}}rrr  stlceessirfnHtrf 
dauji  drtix  langurü  diffä'cntes  er  qui  rcnd  toiijonrs  rhoquont  et  ridieule  le  pasmiyv  de 
tune  a  VatUrc  et  qu'il  e$t  »oureraimmnU  abmrde  qu'au  momeni  oü  Von  sc  pamiwme 
on  ehangr  de  wix  pour  dire  unf  ehamon.*^  Leider  hat  sich  dieser  barbarische  Brandt, 
<len  Pvmu<->  ;iu  Iii' r  feinsinnij;  rüprt  und  dem  auch  Grimm  abhold  war  siehe  «ibenl  trota 
Kiohard  Wagners  Auftreten  bis  in  die  allernenf  Zrit  ni<  ht  Lriitzlifh  ausrotten  lassen. 
Humperdiuck  schreibt  sogar  in  dem  hiede  >Alaiuhnuug<  jn  > Trifolium <]  mehrmals 
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pearait  tml  «u,  e'e«/  «Tarotir  traiU  ee  st^t  tloi.s  la  forme  ambiyne  de  noa  opem  comi- 
qufs,  ou  on  park  et  chanie  altf^nmiimnetü.  Um  püce,  dam  laqiteUe  »*opire  un  miraele 
adge  Vimüation  la  plus  ehignie  posaiblr  iIp  mifre  nuinihrr  irvtre.-» 

Etwa  zwei   Monate  später  datiert')  ist  eine  Aufzeichniuig  vod 

Bachaumont'^). 

<  On  purlr  beaucoup  rfr  soti  npt'rn  dr  Pygmalion,  fmrrnr/r  rfttri  gewr  utiiipc',  m  un 
nrti  ff  unf  sft'nr  rt  n'iti/ait/  ijii'un  arlmr.  Ff  fsf  en  prosr  sdiis  iinisiqite  rocitle.  C't'st 
une  diclamaiion  fort*  ei  prononcec  da  ms  le  goüt  des  dramrs  uncü'wt'^]y  souicnue  dun 
a^mpagnemmt  de  symphomt.  R  a  faü  rasoyer  mit  U  ihiäire  de  Ljfon  eetle  fiow- 
veaute  qui  a  m  de  nteeie*),  0»  desireraü  fori  la  toir  dam  ee  jiay«,  maü  on  eroii 
qtCvBe  aera  iTabord  rieervte  pow  ta  fHe  de  Jt.  le  eomte  de  Pntenee,» 

Bachanmont  dr&ckt  rieh  bezüglich  der  Musik  etwas  vorsichtiger  als 
Ghimm  aus;  aber  daß  er  zwar  das  Bicbtige  gehört^  rieh  jedoch  noch 
keine  rechte  Vorstellung  von  der  Art  der  musikalischen  Behandlung  hatte 
machen  können,  ist  deutlich  errichtUch.  Ausfuhrlich  unterrichtet  über 
die  Beschaffenheit  der  Musik  werden  wir  jedoch  erst  durch  G-rimm,  der 
seinen  ersten  unrichtigen  Bericht  genau  acht  Monate  spater,  am  15.  Januar 
1771,  richtig  gestellt«): 

<Dq>ui»  environ  ///'//*'  qit*'  J-J.  Rowueuu  a  eu  la  pern>u<siini  di  miir  paisiblr- 
tttenl  ü  Paria  on  a  parle  quelquffns  de  mn  pelit  opvra  dr  Pygiuaiiim  jouv  sur  Ir  f/ira- 
(re  dt  I.t/nn  ii  smt  passarjr  par  lu  ffe  f-ille  et  essaye  icf  sttr  quel^iufs  fln'dfrP!<  df  soeivft'^'. 
Ji  n'ai  pus  cntmdu  parier  de  l'effrf  quil  j)roduü  au  thiätre.  Vous  itcs  dcjd  prirotM 
que  PygmaUon  ne  ehatUe  poini  maie  qu'il  park  et  rieüe  et  que  ia  mueique  n^eei 
employie  que  pour  eouper  par  differrnte»  rHournelles  le  dieeoura  de 
racirut'  rt  pour  exprimer  eon  aetion  ainei  que  Ire  dtpere  mouvuments 
donl  il  *'8t  agite.» 

Dieser  letzte  Bericht  Grimm's  ist  von  der  allergrößten  Wichtigkeit, 
denn  er  spricht  deutlich  und  klar  die  BeschalTenlieit  ilcr  Pygmalione- 
Musik  aus  und  zwar,  wie  wir  sicher  annehmen  dürfen,  auf  Grund  genauer 

ausdrücklich  diesen  Übergang  vor:  >Beim  Vortrag  möge  auf  ein  uunierkliulies  Über- 
gehen in  den  Gesangston  am  Schlüsse  jeder  einzelneu  Strophe  geachtet  werden.* 
BAusseau  fand  die  richtige  BesetcSnnng  fUr  derartiges:  dur^  ehoquant^  ridietUef  aouve' 

tüinrmnit  abmrde. 

1  Vom  7.  Juli  1770. 

2j  Mi  moir'^s  sr/rets,  Paris  1874,  S.  420. 

3j  Diesem  uiibertcliti^tpn  Hinweis  aut  das  antike  Uranm  werden  wir  noch  üi'ter 
in  dieser  Augelegeniieit  begegne  u;  hier  findet  er  sich  zum  ersten  Mal. 

4)  tTbereinetüniDeod  heiOt  es  auch  im  Tiraite  du  mäodrame^  Paris  1772  ^dae  Im* 
prunatnr  ist  jedoch  vom  13.  Bllrs  1771  datiert):  la  sehte  lyriqu^  tpiun  l>ean  genie 
PMOya  l'annr^  ilemierc  {—  1770)  sur  un  thaifre  deprorin/'i  Pygmalion  de  M.  Kousaenu 
joui'  u  Lyon  avec  un  grond  .'furrh].  Allem  Anschein  nach  ist  der  anonyme  Verfasser 
»ogar  Augenzeuge  dieser  i'rcmiere  gewesen. 

3)  Corrntpondanee  littiraire  IX,  238. 

6,  Vgl.  Bmueeaa^s  bereite  ciiierten  Brief  vom  28.  September  1770,  sowie  den  eben* 
falls  schon  mitgeteilten  Bericht  über  die  Reeitation  bei  Mad.  Genli«  etwa  Februar 
1771. 
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Berichte  von  Ohrenzeugeu  einer  Aufführung,  ob  zu  Lyon  oder  Paris  ist 
zweifelhaft.  Aber  auch  in  Paris  dürfte  man  den  Pygmalion,  dessen  Eigen- 
art gerade  in  der  merkwürdigen  musikalischen  Behandlung  beruhte, 
kaum  ohne  Musik  dargestellt  haben.  Vergleirhen  wir  nun  die  Schluß- 
worte des  Grimm'schen  Berichtes  mit  dem,  was  Rousseau  seinerzeit  im 
Dictionnairv  und  in  der  Lettre  fntr  In  nniatqm  fraticaise  über  musikalisch 
illustrierto  Mimik  äuUerte.  so  tindct  man,  daß  eine  Musik,  die  dei-nrt 
beschälten  war.  durchaus  Kousseau's  allgemeinen  Intentionen  entsprach. 

Im  AVinter  1 774.  7ö  hat  er  dann  sen>st.  Mie  wir  sahen,  in  den  >  ühsrrrnfin/fs 
*7<r  J'Alasie»  dentlirh  ausfresi)n)clu'n.  welcher  Art  die  Musik  zum  Pyg- 
malion war,  ganz  übcreinstinuucnd  tnit  dem,  was  wir  aus  Grimm's  Ict^t- 
citiertem  Berichte  wissen.  Aber  es  ist  von  größter  Wichtigkeit,  nuniucJir 
eine  T^bereinstimmung  sämtlicher  citierter  Berichte  in  einem  anderen 
Punkte  festzustellen:  sie  sprechen  von  der  Musik  derart,  daß  man  ge- 
zwungen ist,  ihnen  zufolge  für  liuusseau  auch  die  Autorschaft  der  Musik 
in  Anspruch  zu  nehmen;  ja.  daß  Rousseau  aucii  der  Komponist  seines 
Werkes  sei,  .stand  einige  Monate  später  wörtlich  im  Mereute  de 
France  (Nov.  1770  p.  124  •. 

«■Lr«?  .4 ri^fais  pn't^ttffrnf  qxir  iiom  nanrnf  pa><  rlr  mmiquf.  IIa  croirnt  en  Irotirrr 
la  muse  prineipah'  (hm  k  ymie  de  uot/r  lani/nr  et  daiis  la  fritolite  de  notre  gout: 
eq^endani,  sukomi  h  Unwigmge  ttun  royagcur  Anglaü  qui  a  r»  exeetäer  a  Ljfon 
Faete  de  P^gmaHon  de  M.  Rtmneau  an  peut  fawt  de  b<mne  immque  $ur  des  paroU» 
fratifnuics.  iSrhn  lui  Irs  pank»  et  la,  muHqu»  de  ee  dreme  qui  tont  d»  mdme  tuäetir 
tont  egale menl  stMimea^',.» 

Daß  Rousseau  die  Absicht  hatte,  pantomimische  Musik  in  der  Art 
des  Pygmalion  zu  schreiben,  zeigt  die  citierte  Stelle  aus  der  Lettre  sur 
la  musique  fraw^aUte.  Daß  er  ein  derartiges  Stück  im  Jahre  1757  bereits 
nach  einem  Texte  der  M""  d'Epinay  komponierte,  wurde  envUhnt  Daß 
Rousseau  schon  bei  der  Dichtung  des  Pygmalion  an  derartige  Musik 
dachte,  geht  unzweifelhaft  aus  der  Episode  mit  Kirch  berger  hervor. 
Daß  Rousseau  sich  in  Monquin  mit  einer  'Pygmalion-Musik  beschäftigt 
habe,  dürfte  wahrscheinUch  sein.  Daß  auch  eine  solche,  von  ihm  ver- 
faßt, in  Lyon  aufgeführt  wurde,  scheinen  die  angezogenen  Berichte  über- 
emstimmend  zu  behaupten.  Daß  eine  solche  aber,  von  Rousseau  selber 
verfaßt,  (ob  für  die  Lyoneser  Aufführung  oder  später,  steht  dahin:  im 
Winter  1774  75  existierte,  geht  doch  aus  der  erwähnten  Stelle  in  den 
Observation^  mit  vollster  Klarheit  hervor. 

Gegenüber  dieser  authentischen,  schriftlich  von  Rousseau  selbst  nieder- 
gelegten Äußerung  besitzen  wir  die  erst  nach  Rousseau'«  Tode  getii'uckte 
Erzählung  einer  Anekdote,  die  allem,  was  wir  bis  jetzt  an  unwiderleg- 

1  über  die  BcridUigung,  die  im  Januar  1771  dieser  Nutiz  folgte,  werde  ich  noch 
2U  sprechen  haben. 
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liehen  Dokumenten  kennen  gelernt  haben,  geradezu  wi(lers])richt.  Die  2«l 
(ji  linde  liegende  B(  jrehenheit  hat  sich  etwa  1773  oder  74,  also  ein  Jahr 
nach  der  Niedei'schrift  der  Ohservatiom  abgespielt,  da  die  <l;n  in  emähnte 
Ausgabe  von  Rousseau's  Werken  1772  erschien,  die  erste  Aufführung 
der  Gluck'scben  Iphigenie  en  AuUde  in  Paris  aber  am  19*  April  1774 
Btattfand. 

Der  Herausgeber  der  Partitur  von  Rousseau's  Jjes  conmUiHons  des 
miseres  de  ma  vie  (Paris  17H1  erzählt  nämlich  in  der  Vorrede  (S.  4): 

Im  pfrsonnr  n  f/ui  vtaii  U'  lirre  Ven  ayant  rcmrrtie  H  p<iraissatU  dvsirrr  qii'il  liii 
rrmlif  h'  nteine  sern'ec  iscil.  de  la  eorriger  potfr  In  s'''nr  ib-  Pygtualion,  il  nU  la  com- 
pinifdit'-i  de  la  Uti  Ure  d  de  la  collationnrr  sur  son  propre  manuscrü.  Qud  dummage, 
dü  qudqu'un  priami  A  eette  leeture^  qw  h  petü  Faüeur  >;  mV«(  pa»  mi»  ihm  Iclk  »eine 
m  mmique.  VraimftU^  ripondü-&y  e^ü  n*a  jwf  faU^  e'eet  gu'ü  H*<n  etaü  paa  capcMe. 
MoH  pUä  Faürur  ne  prüf  mfUr  que  leg  pipfonx\  ü  y  faudraä  un  grarul  Faürur.  Jr 
nr  fminrrt's  '{to  M  Gtuek  en  Hat  (TetUrepretuibre  eet  ourrojfe  etjf  voudrai»  bÜM  qu'ü 
daign'il  s'-n  rhurifr. 

Icli  hülle  die  Anekdoto  zum  luindosten  in  der  überlieferten  Form  für 
unrichti^;.  denn  Äousseau  konntt^  fjar  nicht  In'liaiipten,  er  habe  keine 
Musik  zu  Pygmalion  f^escln-iehen.  da  dies,  wi»-  die  fül.Ljt'nden  Unter- 
suchungen noch  deutliclier  ergeben  werden,  allem,  was  wir  sicher  in 
dieser  Sache  wissen,  widerspricht) 

IV. 

Kehren  wir  also  zu  Grimm's  Bericht  vom  15.  Januar  1771  zurttcL 
*Der  Darsteller  recitiert«,  hieß  es  am  ISchluB,  «und  die  Musik  ist  nur 
verwandt,  um  mit  verschiedenen  Zwischenspielen  die  Bede  des  Schau- 
spielers zu  unterbreGhen,  imd  um  sein  Greberdenspiel  sowie  die  verschieden- 
artigen, ihn  erregenden  Gemütsbewegungen  zum  Ausdruck  zu  bringen«. 
Wie  dies  gemeint  ist,  verstehen  wir  sofort»  wenn  wir  einen  Blick  werfen 
anf  die  Dichtung,  sowie  sie  uns  in  den  gewöhnlichen  Drucken  überliefert 
ist  Zwischen  den  einzelnen  Abschnitten  der  Dichtung  finden  wir  aua^ 
führliche  Beschreibungen  der  mimischen  Aktion,  die  der  Darsteller  als 
Ausdruck  der  Gemütsbewegung  auszuführen  hat  Aber  nicht  genug 
damit  —  wir  besitzen  einen  ganz  merkwürdigen  Druck  der  Pygmalion- 
Dichtung  von  ebendemselben  Jahre  1771,  aus  dem  Grimm's  Bericht  stammt» 

1;  Rousseau  wurde  hekanntlieh  des  öfteren  b«'schuldigt,  er  könne  par  nicht  kom- 
ponieren und  habe  die  unter  seinem  Namen  erschienene  Musik  gfstdhlen.  im  »Sclierz 
pdegte  er  dann  zu  sagen,  seine  Feinde  hätten  recht,  er  hielte  sich  einen  •  petit  Faiseur» 
(«igentlidi  »kleiner  Sbudier«,  eine  Art  von  epirüue  fam&kurü  oder  HeinMlrnSnoehen], 
der  die  Kompoeitionen  verfaßte.  Scherzhafter  Weite  verwendete  er  auch  die  Beseich- 
iiung  im  Titel  seines  Aufsatzes:  Ext  mit  d'une  riponse  du  petü  Faisettr  A  sott  prrte- 
nom  >*<■  1774  .  Nähere«  über  die  Legende  vom  petü  Faiseur  ist  in  der  oben  citierten 
VorreUe  zu  linden. 
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aus  Wion.  und  dieser  geht  nicht  nur  in  Hi^mg  auf  tiie  pantouiimiijdien 
Allgaben  st^'llenwoise  vk'l  weiter  als  i]w  Kassung  der  !)if  htimg  in  allen 
sonstigen  Ausgal^en,  si>ndern  er  bringt  detaillierte  Angaben  üljer  die  lie- 
schafFcnhcit  der  Xlusik.  Die  ganze  Angelegenheit  ist  höchst  sonderbar. 
J>ei-  erste  bekannte  Textdruck,  der  jedenfalls  bald  nui  h  der  er??ten  T^voner 
Aufführung  veranstaltet  ^Tirde,  trägt  den  Titel:  l'ygDialimi,  svetie  (t/rujue, 
reprt^sen¥e  pu  f^of-iW  a  Lyon.  Par  M.  J.-J.  Tfoumnn,  S^.  Ihm  fehlt  Jahres-, 
Druckort-,  oder  Druckereiangabe*).  Du^  ist  ikr  einzige  separate  Text- 
druck, der  von  den  Tagen  der  Lyoneser  Aufführung  bis  zur  Pariser 
Premiere  1775,  an  die  sich  dann  nielirere  Drucke  anschließen,  in  Frank- 
reich erscliienen  ist.  Tn  der  Zwischenzeit,  zwar  sehr  früh,  aber  doch 
jedenfalls  nac  h  dem  eben  genannten  Drucke  fällt  die  er.ste  Wiener  Aus- 
gabe, die  sicherlich  äußerst  selten  ist*^\  Sie  erschien  nach  Barbier' s 
Angabe  1771  bei  .Jus.  Kurzböck-*)  in  Wien  und  enthält  iui  Auliange  eine 
deutsche  Ubersetzung. 

Ini  Jahre  1772  ließ  dann  Kurzböck  das  Werk  ohne  deutsche  Uber- 
setzung nochmals  drucken  und  ein  Kxemplar  dieser  merkwürdigen  Aus- 
gabe besali  der  Musikschriftsteller  Georg  Becker  in  (ionf,  der  das 
Büchlein  im  Jahre  1878  in  100  Exemplaren,  mit  einer  scliatzl)ares  MatLüul 
enthaltenden  Vorrede  versehen,  neudrucken  Heß.  In  Bezug  auf  den  Text 
der  vorliegenden  Ausgabe  sagt  Becker  Folgendes: 

Les  prcmüres  rcprtseiUaiiom  du  Pygmalion  de  Rousseau  otii  (U  lieu  acrc  la  nm- 
•ique  du  »ieur  Fr.  Atpebtunjn-*,  (f  m  1786)%,  Ceti  pour  etlcs  qm  Kuntboede  a  ri- 
idüe  la  pihx  qu'ü  amit  puUiee  en  1771.  La  musi^  est  retUe  manueer&ej  eUe  est 


IjA  Barbier,  Soiicemr  ie^  principaiix  tcHts  rclaiifs  ä  la  pcrsotmc  et  nux  ourragr» 
dt  J«J.  Bausseau,  Paris  1S24.  Im  Mercitre  de  France  (Jauvier  1771  II,  S.  200  ff,  er- 
schien ein  Druck,  der  mit  des  gewolmlidieii  apiteren  Drucken,  deiien  er  tu  Ortmde 
zu  Hegen  Bcbeint,  üliereiiistimint.  Jeden&lls  wt  diese  Publikation  aufCoignet,  dessen 
Bcriclitigung  unTnittelliar  davor  steht,  zuriukzuführen,  da  auch  1775  ein  Separatdruck 
mit  (-'oiffnet's  Briff  zur  AulTUhriiug  erschien.  Combariou,  der  die  oben  eitierte  Aus- 
gabe nitiit  kennt,  hält  den  Abdruck  in  der  Zeitschrüt  tiir  den  ersten  und  spricht  von 
^er  Genfer  Ausgabe  tod  1771,  die  mir  unbekuint  ist  Da  Katalog  des  British 
Mufleam  sn  London  vmmidioet  einm  Brüsseler  Druck  vom  Jahre  1772,  14  Seiten  8" 
(Signatur  11736  bbb  17),  der  walirsLlieinlich  ein  Nachdruck  jener  ersten  Pariser  Aus* 
gäbe  ist.  Einen  weiteren  Brüsseler  Druck  finde  ich  bei  Combarieu  als  im  Besitze 
des  Archivs  der  roincdie-Frauyaise  an-jcnihrt.  Er  ist  178«i  bei  Van  den  Berchen  er- 
schienen und  daduicli  merkwüidig,  daß  alle  jene  Sielleu,  wu  die  Musik  eintritt,  durch 
ein  handschriHKch  eingefügtes  J£  beaeidmet  sind. 

2j  Ich  vernutg  keinen  einzigen  Besitzer  nachzuweisen;  sogar  in  der  Wiener 
Stadtbibliothek,  die  speziell  Wiener  Drucke  sammelt,  findet  sich  kein  Exemplar. 

3;  1736 — 1792,  hervorragender  Wiener  Buchhändler;  vgL  Wnrzbach's  biograpbi* 
fiches  Lexikon  des  Kaisertums  Österreich.  XIII,  S.  •429. 

4)  Riclitiger  Abpelmayer. 

5>  Am  9.  August  nadi  Cbourou  et  Fayolle.  Dietionnain  des  musieiem. 
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Bezüglich  der  musikalisohen  Anweisungen  dagegen  meint  der  Heraus- 
geber: 

IVrarf  m^auhriwe  n  croirr  que  les  indieationi  mifiufieiises,  rechercheet^  ^ßUfUenm- 
rieea,  frrussps  nthtirs  wieso?  qur  rtnfernir  rr  UbnKo^  auitt  cle  foumies  par  J-J.  üntts- 
sirau  ou  niHiti'  ön.  U  y  <i  </rs  minute^,  des  d> mi-iiiinHfr^  rf  rhs  sfrondf.^,  tmpust'S  </ 
i  Inspiration  du  compositeur.  El  ces  coups  d'archet«  vontptea  H  tm-aurr^.'  quelle  mtitHtl 
quelle  etroiteatel  0IH|  faui-it  admeffre  que  ce*  dUaäa  mmU  iti  dmme»  par  Ir  eompott- 
tfurt  tMie  foit  mn  auvre  faile?  —  SoiL  J«  n'y  toi»  aueun  ineanvhtient,  (S.  Y.) 

ÜMfMMW  »4'il  eompose  au»»  ta  im»»ique  du  Pi^ftmUionf  CeUe  quettüm  fCtM 
pf$»  «neore  »nücrement  äueidie  (S.  IX^ 

Jansen  hat  neues  Material  darüber  nicht  Torgebracht.  Er  bezweifelt 
die  EchUieit  der  musikalischen  Angaben  nicht,  wundert  sich  aber  darüber, 
wie  sie  in  den  Druck  gelanj^en  konnten,  da  sie  in  dem  schon  erwähnten, 
in  Neuchatel  befindlichen  Manuscript  nicht  stehen.  In  der  That  ist  e» 
höchst  erstaunlich,  daß  die  Angaben,  die  auch  ich  aus  noch  zu  erörternden 
Gründen  unbedingt  für  echt  halte,  gerade  in  Wien  schon  so  früh  in 
den  Druck  gelangten,  daß  deutsche  Aufführungen  mit  Musik  bereits  da- 
selbst im  Jahre  1772  stattfinden  konnten'),  ja  daß  höchstwahrscheinlich 
schon  1771  französische  Aufführungen  nach  der  ersten,  im  selben  Jahre 
erschienenen  Ausgabe,  jedoch  wohl  ohne  Musik  veranstaltet  wurden.  Das 
Material,  das  meine  Studien  zu  Wien  über  diese  mysteriöse  Angelegen- 
heit zu  Tage  gefördert  haben,  ist  leider  etwas  spärlich"^;,  gestattet  aber 
glücklielicrweise  trotz  seiner  Lückenhaftigkeit  gerade  in  den  entscheidenden 
Punkten  interessante  ISchiuß-Foigeningen. 

Vor  allem  ist  zu  bemerken,  daß  die  von  J^ecker  envähnte  Aspel- 
maver'^che  Musik  in  Wien  thatsächlieli  an  zuständiger  Stelle  nielit  melu: 
aui/ II  linden  war.  Dagegen  gelang  es  mir,  Notizen  über  zwei  Auf- 
führungen zu  Tage  zu  fördern.  »Der  Theatralalraanach  für  das  Jahr 
1773 •*)«  verzeichnet  unter  den  im  verflossenen  .hilin'  i7»'ij*'benen  Stücken: 
8.  157  »den  U).  Hornung  il^'ehruar)  [1772]:  Hannciien  und  der  deutsche 
Pygmalion,  die  pantomimische  und  lyrische  Scene  des  Rousseau.  Es  ist 
merkwürdig,  daß  ein  französischer  Akteur,  Herr  Biirset,  yrecte:  Bursay) 
auch  den  deutschen  .>^i>ielte  und  sich  im  Deutschen  recht  wohl  ausdrückte.« 
Am  22.  wurde  dann  eine  Wiederholung  des  Stückes  angesetzt;  weitere 
Yoistellungen  sind  nicht  verzeichnet^). 

1)  Die  erste  Weimarer  AulTiihrung,  die  wobl  siclicr  auf  einen  durch  Grimm  über- 
lieferten Text  zurückgeht,  fand  fillerdhi^«-?  auch  bereits  um  IH.  ^Im  1772  mit  Schweif  zer'ä 
Musik  statt  [vgl.  E.  Pasfjue.  troethe'ö  Theiiterkitung  in  Weimar,  Leipzig  186<J), 
Näheres  war  auch  in  Weimar  selbst  uicht  zu  eriuiileln. 

2)  Im  »'Wiener  Dittrinmc  z.  B.  war  nicht»  xu  enaitteln. 

3)  Wieii,  «benAUfl  bei  KvnbSclc  gedruckt. 

4)  Daß  im  Jahre  1771  keine  dentsche  Aufführung  des  Pygmalion  stattfand,  ergiebt 
«ch  aus  Joh.  Friedr.  Müller,  Genaue  l^achrichicn  von  beiden  f^ch anbahnen  in  Wien 
ni2i  ^  Vorjahre  aufgefübrtea  deutschen  Stücke  aufgezählt  sind. 
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Die  an^jeführte  Noüz  ist  äußerst  interessant;  sie  besap^t,  daß  man 
ein  Hauptgewicht  auf  den  pantomimisclieü  Teil  legte,  und  zeigt  deutlich, 
daß  bereits  französische  Aufführungen')  des  Stückes  vorausgegangen 
waren.  Daß  der  Franzose  das  Stück  deutsch  spielte  (ein  unerhörter  Fall 
in  der  Theatergeschichte,  zumal  in  dieser  Zeit!\  mag  seinen  ernten  Grund 
haben:  Kaiser  Josef,  der  bekanntlich  einige  Jahre  später  das  National- 
theater begründete  2)  und  das  Ballet  sowie  die  itahenische  Oper  zu  Gunsten 
des  deutschen  Singspiels  aufhob,  machte  auch  dem  französischen  Theater 
ein  Ende.  Es  hörte  am  29.  Februar,  also  10  Tage  nach  jener  Pygmalion- 
Aufführung  auf^!,  nnd  Bursay  mag  wohl  dann  ins  deutsche  Schauspiel 
übergegangen  sein. 

Merkwürdig  in  diesem  Bericht  ist  jedoch,  daß  weder  von  der  be- 
gleitenden .Mii-il\  noch  von  deren  Verfasser  ein  Wort  gesproehen  wird. 
Das  gleiche  gik  von  Joh.  Friedr.  Müll  er 's  Aufzeichnung,  die  sich  außer- 
dem nur  auf  die  zweite  Aul f ulirang  erstreckt^  :  »Den  22.  Homung: 
das  lyrische  Selbstgesi»r:ich  Pygiualioiis  aus  dem  FranzÖsisclien  des  Herrn 
J.  J.  Rousseau  durch  den  Herrn  von  Landes  übersetzt  und  vun  Hcirii 
Bursay,  Älitglied  des  französischen  Theaters,  im  Deutschen  vorgestellt«. 

Auch  der  Name  Aspelmayer  kommt  hk  ht  vor,  dagegen  ist  der  Uber- 
setzer genannt  —  und  thes  fiüirte  mich  auf  die  Spur.  Der  schon  citierte 
Theatraialmanach  verzeichnet  auf  Seite  142  r  ljaudes'  j,  bei  dem  Protokoll 
der  Hofkammer.  Hat  für  dieses  Jahr  den  Pygmalion  übersetzt.  Ebenso 
verzeichnet  Das  gekfirte  Österreich^)  unter  »Josef  Landes  k.  k.  Hof* 
kammerkoncipist<  als  du  Werk  des  Genannten  »Pygmalion  nach  Rousseau« • 
Die  Verbind ungsbrücke  zwischen  Laudes,  von  dem  die  bei  Kurzböck  1771 
gedruckte  Übersetzung  zweifellos  herrührt,  und  Aspelmayer  liefert 
eine  Notus  in  Beichardt's  Theaterkalmder  (1795,  S.  148)^  wo  ak  ein 
Werk  Aspelmayer*»  »Pygmalion  von  Landes«  aufgeführt  iM,  Es  kaim 
also  nicht  zweifelhaft  sein,  dafi  h^  den  be^en  erwiUmten  deatschen 
AutfShrongen  zu  Wien  (vielleicht  auch  schon  bei  Torausgehenden  fran- 
zösnehen  mit  Bnnay  in  dar  Tttehrolle}  Aspelmayer's  Mnsik  gespielt  wurde, 
obwohl  merkwürdigerweise  die  beiden  dtierten  Berichte  kein  Wort  davoQ 
melden.  Abor  nodi  mdur:  ich  gehe  soweit,  su  behaupten,  daß  AspeU 
mayer,  Uber  dessen  Personalien  leider  absolut  nichts  Näheres  festzosteUen 
war  7),  diejenige  Person  war,  welche  —  auf  nicht  näher  aofzoklilrende 

1}  IPieii  benB  Ua  daloB  uodi  fruuitaiachM  Sebauspiel. 
2)  Siehe  Jahn,  Mocari  I,  &  710£  (3.  Aufl.). 

H  Vgl.  E.  Wlassak,  Chronik  des  Hofburgth.  at(  rs,  Wien  1876^  S.dl 
4  J.  H.  F.  Müller,  Tljuatralu.  uijrkinten.  Wien  177:1  S.  lOÖ. 
f»'  Lobte  1742 — 1780  naoii  Wurzbach's  Ijiopr.  Lexikon]. 
H  Wien  1777,  1.  Band  1.  Stück  .zweite  Auflage.  S.  2^2. 

7)  Ich  l&anne  von  ibm  nur  ein  Ballet  Agamemnon  und  eine  Symphonie  in  A[-dl|tr« 
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Weise  —  den  »Pygmalion-  von  Lyon  oder  Paris  aus  nach  Wien  im- 
portierte. Ja,  es  ist  nicht  ausgeschlossen,  daß  jene  musikalischeii  In- 
struktionen entweder  für  Aspelmayer  direkt  verfaßt  sind  oder  nach  einer 
bereits  von  Rousseau  geschriebenen  Partitur  »und  hiermit  wären  die  ge- 
nauen Zeitangaben  in  Minuten  zu  erklären^  ebenfalls  speziell  für  Aspel' 
mayer  zur  Xeukomposition  zusammengestellt  sind.  Anders  kann  ich  mir 
diese  auf  so  rätselhafte  Wei<je  in  dt  ri  Druck  gekommenen  Instruktionen, 
zusammengehalten  mit  nachfolgender  Notiz,  nicht  erklären.  In  Porkel's 
nnfsikaUschem  Alma  nach  finde  ich  nämlich  im  »Verzeichnis  jetzt  lebender 
Komponisten  in  Deutschland <  nachgetragen: 

Aspelmayer  (Franz!  in  Wien,  k.  k.  Hofmusiker. 

VI.  Qitatmrs  ootKxrUmts  ä  Paria. 

VI.  Tnos  ü  Paris. 

Sei  Sf^refiate  Op.  1  n  Ltfon, 
Das  Erscheinen  seiner  AVerke  in  Paris  wäre  schließlich  nicht  besonders 
geeignet,  irgend  welche  Rückschlüsse  auf  Beziehungen  zur  französischen 
Hauptstadt  zu  ziehen.  Hier  haben  wir  aber  die  konkrete  Thatsache  vor 
nn'^.  daß  eben  jener  Aspelmayer,  der  in  Wien  5Iusik  zum  Pygmalion 
nach  einer  sielierlich  von  Rousseau  herrülirenden  Anweisung  sehrieb, 
gerade  sein  erstes  Werk  genau  in  derselben  Stadt  Lvon  erselu'inen  ließ, 
in  der  nachweislich  die  erste  Bühnen-Auf fühnin!T  rlfs  Pygmalion  stattfand. 
Der  Zeitpunkt  des  Erscheinens  dieses  Op.  1  dürfte  wohl  kaum  mehr 
nachweisbar  sein,  es  sei  denn,  dali  man  ein  datiertes  Exemplar  auffände; 
aliein  das  liiilfe  auch  wenig.  Die  Tliatsache,  daH  gerade  das  erste  Werk 
des  jungen  Wiener  "Musikers  in  Lyon  ersdiien,  läßt  mit  ziemlicher  Öiclier- 
heit  auf  einen  Autentlialt  in  jener  Stadt  schließen.  Tnd  möge  er  nun 
gerade  zur  Zeit  der  Pygmahon-Auttulimn!?  in  I.von  gewesen  sein  oder 
nicht,  daß  er  persönliche  Beziehungen  m  jener  »Stadt  und  später  auch 
in  Paris  (zum  iiiindesten  durcii  seinen  Verleger)  hatte,  steht  jedenfalls 
fe.st.  Somit  ist  denn  der  Weg,  auf  dem  Text  und  Anweisungen  so 
frühzeitig  n;K-]i  Wien  kamen,  klargelegt.  Die  Publikatiun  selbst,  die  mir 
nur  nach  Becker 's  Ncudnu-k  vorliegt,  ist  änRerst  interessant.  Zunächst 
fit'l  mir  auf  (und  du  -  entging  sogar  dem  Herau.-^L'i  li'  r  <t,  Becker),  daß 
der  Text  aus  »religiösen-  und  »nxoralischen«  Gründen  ad  h.skih  Thljflthd 
zurechtgeschnitttiu  ist,  eine  wahrscheinlich  durch  die  Wiener  (Aiisur 
vollbrachte  Heldenthat.  Daß  .sirli  icdoch  abgesehen  von  jenen  kleinlichen 
Verstümmlungen  eine  ganze  Anzaiil  kiemer  Text- Varianten,  die  auf  einen 
abweichenden,  zu  Gnmde  liegenden  Urtext  schliefieu  lassen,  tinden,  macht 
die  Ausgabe  äuüerst  interessant.    Besondei's  ist  hier  hervorzuheben,  daß 

beide  in  der  Berliner  kgl.  Haubibliothek  iStimmen);  die  beiden  Werke  lind  gefiUig, 
aber  nicht  bedeutend. 
1)  Jahrgang  1783. 
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die  pantomimischen  Angaben  größtenteils  viel  reicher  als  clii-  der  übrii^en 
Drucke  sind.  Als  Beispiel  diene  eine  Stelle  gleich  im  Anfang.  Alle 
mir  zugänglichen  sonstigen  Ausgaben  verzeichnen: 

croües. 

Die  Wiener  Aufgabe  hat  dagegen: 

//  jrtte  arce  dedain  sfs  otäätt  «'«^Äe,  JW  proHÜnr,  s^arritc,  porfe,  nmlgrc  Ini,  srs 
regardt  rrrs  h  fond  de  son  afr/tW,  nit  Ir  panllon  lui  eaehe  une  ^(Uue^  en  ditoume  lef 
yeux  il  t'>itäit'  dans  utir  rirerit  profnuh. 

Daß  derartige  Erweiterungen  nur  von  Rousseau  sel))pr  herrühren 
können,  merkt  jeder,  der  mit  Rousseau's  Stil  etwas  vertraut  ist.  Noch 
eklatanter  zeigt  sich  Rousseau's  minutiöse  Genauigkeit,  die  sich  schon  in 
der  Partitur  des  Devin  du  riU^iffr,  aufs  schärfste  aber  in  den  Partituren 
seiner  letzten  Lebenszeit')  ausgeprägt  findet,  in  den  musikalischen  Be- 
merkungen. Das  ganze  Büchlein  ist  nämlich  auf  jeder  Seite  in  drei  Eu- 
briken  geteilt: 


Mtaique                       j  Scem 

Besdireibuti^'  des  Charak- 
der  Tonttficke. 

Dune  des  rHonrneUcs  (An- 
galii    der  Dauer  in  Mi- 
nutoa  und  Sekuudenj. 

Pantomiinisi  ]it-  Angaben 
and  Text 

Da  ich  im  Verlauf  dieser  llntersucliung  noch  sämtliche  Angaben  über 
die  Musikstücke  im  Zusamiueuliang  mitteilen  muß,  so  möchte  ich  au 
dieser  Stelle  vorläufig,  soweit  es  zum  Verständnis  nötig  ist,  nur  ein  Bei- 
spiel geben.  Am  Anfang  heißt  es  nach  der  Beschreibung  der  Dekoration: 
L'mverture  pr^cede  d^tme  demi^mmute  le  kver  du  rideau.  Darauf  folgt 
die  panimnimische  Angabe:  PygmaUon,  ama  et  aceoudSf  reve  dam  VatHr- 
tude  ^un  komme  inqtmt  et  triste  etc,  (wie  in  allen  Text-Ausgaben).  Hierzu 
md  bemerkt:  Le  premier  morceau  qui  mit  Vouverture  et  ify  he  peint 
camme  äle  faccotkmmt^  Pinqui^ude^  le  diagrhi  et  le  d^eauroffemmt 
Durie:  deux  minuies»  In  dieser  Weise  geht  es  veiter;  fast  zu  jeder 
(auch  in  den  gewöhnlichen  Tezt^Drucken  entbaltenen)  pantomimischen 
Bemerkung  tritt  ein  niunmeriertes  Musikstück,  dessen  Charakter  und  Zeit- 
dauer sogar  oft  nach  halben  Minuten  genau  angegeben  ist  Es  kommen 
80,  wenn  die  Ouvertuiei  die  keine  Nummer  trägt,  nicht  gerechnet  wird, 
29  Nummern  zu  Stande.    Damit  wäre  einstweilen  das  Wissenswerteste 

1)  Les  tomoiadottn  dis  nii&ireis  de  ma  rie  Liedersammlung',  Six  airs  du  Devin 
(umkomponiert  mit  «ahrhalt  geoialcn,  detaillierten  Vortrags-Bemerkungen)  sowie  das 
onvaUendeie  Singspiel  De^hnis  et  Ckhe. 
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über  die  Wiener  Ausgabe  berichtet,  und  ich  kann  mich  nunmehr  wieder 

zur  Ljoiier  Erstauffiilirung  wenden. 

Bis  jetzt  ^v^lr  die  P^emi^r<■  zu  I^yon  mit  Musikbegleitung  aus  über- 
einstimmenden, von  einander  iinahliängigen  Pariser  Berichten  festgestellt 
worden.  Zugleich  machte  icli  aufmerksam  auf  den  Zusammenhanpr  zwi- 
schen den  in  Rmisseau's  vor  und  nach  (h^r  Lyoner  Aufführung;  verfaßten 
Schriften  entliaitenen  Anschauungen  mit  (nimm's  letztem  Bericht  und 
den  unzweifelhaft  von  Kousseau  herrührenden  Wiener  Ausgaben.  Daß 
Rousseau  sich  über  die  Lyoneser  Aufführung  nirgends  ausführlich  aus- 
gesprochen, wurde  bereits  als  höchst  sonderbare  Thatsache  registriert. 
Noch  sonderbarer  ist  jedoch  der  l  instand,  daß  wir  über  die  Affaire.  die 
iiuusseau  mit  keinem  Worte  berührte,  von  anderer  Seite  eine  Schilderung 
befitzen,  die  an  Ausführlichkeit  wenig  zu  wünschen  übrig  läßt  und  merk- 
wüi'dige  Streiflichter  auf  die  ganze  Angelegenheit  wirft 

V. 

TJm  dii  1  Zeit  lebte  zu  Lyon  ein  ehemaliger  Musterzeichner  einer 
iStoil-h'alu  ik,  der  später  Stickereiwaren-Hiindler  geworden  war mit  Namen 
Hurace  Coignet.  Loiguel.  der  in  seinen  Mußestunden  auch  kouipo- 
nierte  und  Violine  spielte,  sah  sich  dann,  als  er  Bankrott  gemacht  hatte, 
genötigt,  in  Paris  seinen  Lebensunterhalt  als  Violinleluer  zu  verdienen, 
und  fand  in  der  Herzogin  von  Aumont,  deren  Söhne  er  unterrichtete, 
eine  Mäcenin,  die  ihn,  als  er  durch  die  politischen  Ereignisse  des  Jahres 
1789  brotlos  geworden  war.  in  ihr  Palais  aufualmi.  Hochbetagt,  im 
Alter  V'  n  rdjer  Hö  Jaliren  starb  Coignet  am  29.  August  1821  zu  Paris. 
Seine  Kompositionen  wanderten  in  die  Bibliothek  des  Fürsten  Florestan 
von  Monaco 2],  des  Sohnes  der  Herzogin  und  Schülers  von  Coignet.  Seine 
Erinnerungen  über  Rousseau's  Aufenthalt  in  Lyon,  die  er  für  Charles 
Pongens,  ein  Mitglied  der  Akademie,  niederschrieb,  wurden  er-^t  ein 
•laiir  nach  seinem  Tode  zuerst  von  A.  Mahul  (a.  a.  o.l,  der  das  Manuskript 
von  Pongens  erhielt,  sodann  in  den  Tabkttc^  I/is(oriquf\s  '  t  litti'rain't!, 
Lyon,  2ö.  Dez.  1822  gedruckt.  Einen  dritten  Druck,  der  mir  gleicli falls 
vorliegt,  gab  dann  Musset-Pathay  im  1.  Baude  der  Ücmres  iMiUtfi  dt 

1)  Vgl.  F^tia.  Artikel  Coi^nei.  Ca»til-Blaze  {Molüre  Mmü  fm  TL  S.  J23.  Paris 
1852'  macht  ihn  zu  einem  riche  ntgociant;  allt-'m  hierfür  sind  keinerlei  Beweise  vor- 
banden. Am  besten  unterrichtet  über  Coignel  ist  A.  Mahnl  Avminire  mn^nlogiqtie 
2"*  armee  Farvi  1822  Artikel  Coignet  S.  122 ff,.  Mahul  citiert  einen  Artikel  der  Ga- 
nette  Utmen^  de  Lyon  vom  20.  Okt.  1821,  auf  dem  «eine  Naohriditen  sa  beruheii 
•dieiiieii. 

2)  Die  fürstl.  Bibliothek- Verwaltung  in  Munaeo  hatte  die  Güte,  mir  auf  meine 
Anfratre  mitzuteilen,  daß  ^'i^'h  dir-  «redruckten  Stimmen  dur  rv'jrinrilii'H-Musik.  <Vv  ich 
im  Folgenden  zu  besprecheu  lialie,  n'jch  im  iJesitz  des  jetziii^eti  Kiirston  Kehndeu.  im 
übrigen  seien  auf  den  Pygmalion  bezügliciie  Dokumente  nicht  vorhandeu. 
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J-J.  NoffS!{<eai(  (Paris  1825  als  Anhang  S.  461  ffl  ebenfalls  nach  dem 
Orit^uiahuanuskiipt  lu'r.ius,  das  ihm  bereits  1821  vorgelegen.  Vauc  vierte 
Ausgabe  veranstaltete  nocli  der  Lyoneser  Stadt-Bibliothekar  Pericaud  in 
seiner  ohne  Autorangabe  zu  Lyun  iiu  Jahre  1833  erschienenen  Samm- 
lung Lyon  ru  de  Fouri  ieres  (S.  539  ff)  unter  dem  Titel  J-*T.  Rous- 
.teau  ä  Lyon»  Da  der  Bericht  von  höchster  Wichtigkeit,  zugleich  aber 
in  allen  vier  Ausgaben  schwer  /.ugiuiglich  ist,  sehe  ich  mich  veraülaßt, 
ihm  nachlolgend,  soweit  er  die  Pygmalion-Angelegenheit  berührt,  in 
extenso  wieder  zu  gehen.  Er  trägt  bei  Masset-Pathay  die  Übersdmft: 

ParHcuUmtia  mr  J'J.  Bonsmtu^  pendmf  le  s^our  qu  U  fit  ä  Lyon  m  1770. 

*J-J.  Bougseau  cüU  u  Lyon  ä  la  /in  de  umra  1770.  Je  ßa  sa  <»tuu$issanee  au 
grand  eoneeri  de  eeOe  «tU?  {e^HaU  im  tendrmK-Mini}i  on  y  aeeeutaÄ  le  tSlab^  de  Per- 
gofne.  Roueeeau  Haü  ptaet  dam  une  iribune  au  phu  haut  de  la  eaOe,  avee  iL  de 
Fleurieux  de  la  Tourette.  Je  montai  arrr  rmpressrnif^nt  pouit  levnir;  ^Ldt^emimK 

mr  fit  aignr  <rapprocficr\  rn  itu'»)*'  frntps  U  disait  a  Rnif^nrau  que  jetais  im  anrntrur 
hon  Ircteur.  et  qne  frxecutrrais  bicn  la  mmiqur.  Moi,  j'r  lui  dts  qite  je  rouiais  hti 
mottirer  t^uclque  ckose  de  ina  co/Hposüiuu  pour  Ic  soumettrc  ä  sou  Juycmcnt^  mr  quoi 
41  me  reparüt  p^ü  t^UaiU  pae  huaH^ur.  R  me  domta  rendac'^tom  dux  Ams  paar  U 
kndemain  d  deux  hettre»  apria-tnidi,  3L  Maxcyer  a'y  iroiwa  arce  iea  enfanta.  Ä  man 
arririe.  Houasrau  nt^  parut  fatiffuc,  et  il  me  dÜ  qtCü  ttait  »bligt  de  aoriir  dam  un 
ifiiart  dlwure.  La  coiin  raation  rnidn  aar  riiarinouif.  je  lui  dis  qur  fnraf's  sfytf  <Df'f- 
tvninairc',  ei  il  panä  a'intcreaaer  u  inoi.  ßiciitöt,  nie  trouvaut  aeui  aeee  iui,  je  Inf 
tkatüai  Vamertme  de  mm  i^pera%  Ma  mtmiire  lui  fkUf  il  me  dU  ovee  fett:  «Cest 
Mtfo,  rou»  jf  Aiore  ü  me  fit  ekanter  d^itente  moleis  de  $a  eompoeHionf  kmdia 

qnil  niaeeompagnait  acee  une  ipinette,  U  mW  deffuuida  enauUe  mon  sentiweni.  Je 
Ini  n'p'üi'h's  f/i('ila  etaicni  rliunfantis .  niais  un  pftf  petita;  il  rn-  lonäta  tfaccord  atec 
inoi.  ajotdaitt  qn  il  ha  nrait  rompoaca  pour  dea  religieuaea  de  Dijon-^.  II  imhlta  quü 
acaü  ü  sortir;  je  rcatai  ehcx  lui  juaqu'ä  citiq  heurca.  A  eettc  heure,  H  me  pnjpoau 
d'aUer  A  la  promenadef  et  nom  retl&mee  hon  de  la  väh  jusqtt'ä  la  mdL  Je  le  tame- 
nai  eAff«  htit  ei  Un  promie  <f  y  fitire  porter  mm  müolo»  le  tendemain.  Oe  Jow4ät  je 
lui  ehantai  un  dm  que  j'nrais  compone.  lAi-dtnaua,  il  nf'  }>ropo9a  de  dhwr  aeee  lui.  — 
tCornntfuf,  d/tter  nrfe  Ji a n-Jaequral  lui  rt}wi'dis-ji\  (h  luitt  iitnn  eifur.->  —  U  ttt'fut- 
braam  ;  le  dinrr  ftä  gai;  aa  jcmme  fut  seule  cn  tiers  dans  notre  sociefe. 

*Apr^  le  dhter,  il  me  eommuniqua  son  Pyg malionj  et  me  prqposa  de 
le  metire  en  mueique,  dane  le  gerne  de  la  mdopte  dee  Oree»*';.* 

1,  »/yC  Medien  d'amutir.  pv  rr  qvr  jUvain  mntsf  rn  mttifique,  ei  doni  je  aoumia,  qiwl' 
que  temps  apreSt  la pariition  ü  Houaaeau,  qui  m  partU  auiisfait.*  (Note  d'H.  Coiguet.) 

2}  In  der  Thai  reute  Honwen  Ton  Lyon  iiMb  D^on,  wo  er  Tom  10.— Ifi.  Juni 
blieb;  er  hatte  von  de  la  Toorette  eine  Empfelüimg  an  Bobinet. 

3)  Jeilaen  S.  :i02)  bemerkt  mit  Recht,  daß  dieser  Satz  unverträglich  mit  Bous* 
Hcau's  eigen<T  Aii^'abp  im  IHdionnairr.  Artikel  J/r/opfV  VIT.  S.  158  ist.  Allein  Jansen 
vergißt,  daß  er  aut  der9eU>en  Seite  behauptet ,  Coiguei  s  riclitige  Augaltt^a  seien  aus 
Housseau's  Schriften  entlehnt.  Nun  ersählt  aber  Coignet  selbst  in  dem  obigen  Üericht, 
daß  er  Boesseaa*«  Dietioonaire  edion  damala  in  Lyon  besaß;  bitte  er  also  fUsehea 
wollen,  so  hätte  er  doch  der  Sicherheit  halber  auch  diesen  Punkt  im  Dietioimain 
nachgeschlagen.  Aber  Coignet  trat  bereits  m  Bousseau's  Lebzeiten  mit  der  Behauptiuig: 
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'  Xott«  alh'ii/iis  jintrr  Ii  lirr  ihmi  tiu  jMfit  b*iis.  >!fiti'  »fni  l<>in  rir  la  riU>\  pfrnifr 
Star  ttnr  roHii)'  ijut  disriiiiliüf  dam  UH  roUon:  U'i  uons  nnns  asaimrs  pris  tVuu  arhrr 
sur  ia  imuimr.  hwtssitau  nn  dii:  'Cef  endroU  resscmbic  nu  mout  IIiiirnn.>  A  pt'hir 
«Mf-tll  iermmS  aa  ledurt.  qu'tm  oragc,  tnele  d'eelairs,  de  iomurre^  et  aeeompagne  d'une 
pltM  A  rene^  rm/  fondre  wr  mnt»*  Nom  aüätnft  lumt  meUre  ä  labri  avm  tu»  rieux 
eAen«*)  Ce  loeal  hn  plut  infnnntaiL  La  itmps  derenu  serem^  nom  rei^nme»  en  riile, 
ft  unupomr»  rtK^nnblr;  pcnHanf  h  rpposf  i'l  racnnfa  a  sa  frmmr  uotrr  amtfvrr.  Ohnrgt 
>/'  ,s'i  ä(<ftH  ii/rilptr,  jKUctrc  de  mn  tatjti,  jf  comjfosai  df  nnife  f'ourrrfitrr  tpir  jr  Ini  nji- 
poriai  k  kndemain:  il  fut  vtonni  de  um  fai-üiti'.  Enfiii  Jf  iiTtninai  cel  uuiragf  ä  sn 
uütfuäitm.  B  me  demonda  de  tm  hiuer  faire  Candante^  enhre  rouverfure  et  lepre«to 
de  mime  qme  ia  rüaumeUe  des  eoup»  de  morteaUj  pour  qu^H  y  raf  guelque  rAosr  de  lui 
dant  eette  ^n^^si^luc. 

*M.  de  In  ]'rrpilierc,  preri"'/  di's  inarelifDi'ls .  il  .son  nmusp ,  femmr  fr!'>^->>piriturlle, 
oAf*  qui  Jtoussrau  cUlaü  aourent,  roiänrcnt  donner  u  M.  et  madame  de  Inidaine-  ,  qui 


*M.  Jiousseau  roulait  donnir,  par  ce  upectacle,  utf  idte  de  la  Melopee  des  Grecs,  de  leur 
(Momme  dkiamation  thSätrale*  in  die  Öffentlichkeit  iMeirure  de  Frauce,  Jamitr  1771- 
n,  8. 199}f  ein  Beweis^  dadbr,  daß  Rousseau  etwas  Ähnliches  doch  gesagt  hat.  Daß 

Rousseau  die  zitterte  Anfimmg  m  dieser  Form  nii  lä  gethaa.  hat,  gbube  auch  kk; 
vielleicht  sa^e  er.  er  wolle  im  Px^nualion.  wo  Reciiation  und  Insitrumcntalmusik  sich 
folgten,  ein  (rccfonstück  zm-  griechischeu  Bohandliii!<r  cplipn.  Di'm  «'Ht^priiche  oine 
Stelle  im  Dirtiunnatrc  '(VH,  S.  203]:  //  est  ccrtain  que  leg  U  n(fiäies  ynrques  ae  riei- 
iaiefU  d'une  mtmüre  ire»  »»Mabh  au  ehant,  qu^eües  s'aeeotnpagnaierU  d'mttnmetUt. 
Eine  derartige  AuOemng  Booaeeau^s  maß  in  Bezog  auf  den  Pygmalion  um  diese  Zeit 
gefallen  «ein.  Bachaumont  berichtet  bereits  am  7.  Juli  1770  von  dem  Werk:  «<7V«/ 
tfm  dMnnmfi"»  fortr  et  pronoiiri'e,  dans  t>  r/>,i'if  dc.<  dravtes  ftneiem,  aouteini''  d'un  aefont- 
pagneineut  de  symphovie  t  Pietro  SiguoreUi  [Storia  critica  dei  teatri  antidii  e 
inoderni,  Napoli  1777,  III,  S.  382  braucht  sogar  gleichfalls  das  Wort  Melopeia :  Ma 
una  nontä  mmieale  degna  deR»  «piriio  »injfdare  di  OiathOiacomc  Boutseau  n  I  re- 
dufa  m  Lume  a  (etnpi  rapprenentandtm  i7  «wo  Pigmaliow*  Per  dort  un  saggio 
drlla  derlantaxione  teatrale  e  della  M^Iopeia  de^  Greci,  egli  ne  fcce  reeüar  «enxa  rentna 
Sorte  d{  rnnt't  If  pnroh.  *>  In  }tn(üirfi  ei^priiunido  fjfi  'fffrffi  d,l  rfuninii'ji».  secoadandone 
i  rmt^metUi ,  dispiwjeiuifme  In  situaxione,  riempierrt  ^edtauto  gl'  iuhrralli  et  Ir  pame 
deUa  deeUnnaxiam.  iJn  der  uugenaueu  deutschen  Ubersetzung  des  AVerkes,  Bern  1783, 
steht  die  Stelle  H,  S.  274  .  Ebenso  heißt  es  in  der  Vorrede  Gemmingen'e  zu  sei- 
ner Übersetzung  im  Jahre  1778:  »Diese  Geschichte  hat  Rousseau  zum  Oegeostand 
(regenwärtiger  IjTischer  Handlung  genommen,  um  den  Versuch  zu  machen,  nach  der 
Gi'wohnheit  der  Grir-chen  die  Deklamation  durch  Mn«ik  /u  begleiten  und  zn  crln  ben<. 
AVir  werden  ülmgens  diesem  Hinweis  auf  das  antike  Drama  in  Pariser  Berichten  noch 
öfter  begegnen. 

1)  Die  spottiicfae  Frag«,  mit  der  Jansen  (8.902)  diese  Stelle  begleitet,  hatte  er 
noh  wohl  sparen  können.    Man  kann  aucl>  unter  einer  un  belaubten  Eiche  bei  Platz- 

re^en  einipfen  Schutz  snirhon.  Srllist  wenn  der  Bericht  hier  etwas  au^schmfickt  «ein 
»ollte.  wiir»'  dies  noch  lange  kein  J?cweis  gegen  die  Hauptsache. 

2j  Diese  Angabe  ist  sicherlich  richtig;  sie  enthält  eine  eigentümliche  Bestätigung 
durch  jenen  bweita  citierten  Brief  Bonsseau^s  VI,  S.  90:  on  a  repr^sent^  Pygmalion 
4  Hontigny).  Tmdaine  de  Montigny  lautet  der  volle  Name  des  Betreffenden.  Wahr- 
icheinlieh  gefiel  ihm  dii'^  8tück  in  Lyon  so  gut.  daß  er  es  noch  im  Somincr  desselben 
Jahren  der  Brief  ist  ihitii  H  \  'ttii  2S.  S<  ptember  1770  zu  Hause  wiederholen  ließ.  Jnnsen 
ist  dieser  Zusammmenhang  zwischen  Kousseuu's  Brief  und  Ooignet's  Angabe  entgangen. 
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pnssau  fif  ä  Lrfon ,  !r  pinisir  r!r  mir  Irs  premirrn  rxicuhr  Pygmalion,  mr  un  petü 
thaih'e  (piiis  amicnt  fait  construire  ä  i  Hötrl-de-Ville,  oü  üs  logeaienL 

*Madame  de  Fteurieux  nmptüa^  1»  tSSe  dt  Galaih^t  ^-  ^  Texter  edvi  de 
l^^pnaliion.  On  eomplita  la  vAnie  par  le  ^Devm  dtt  tiäage*^  oä  madfom  Fiettrieux 
Jouaä  CUäUf  iL  le  Texter,  Colin,  ef  moi.  h  Drein.  Les  püeea  furf)if  htm  renduea; 
et  Pyg^malion,  quon  enUnda  f/  pour  la  pn  niirri'  fois,  fif  h'  pha^  rjrnvd  >  ffet.  Apres  la 
rrpns'mifrlimi,  Rousseau  rini  m'embrasstr  (laus  //■  tjranä  salmi,  ou  In  sendete  s'eiait 
rendue,  en  me  disatä:  *Moh  ami,  cotre  inrnique  marraciia  des  larnu'ji.*  Durant  Fes- 
paee  de  iroi»  tnoie  fue  Rtmeeeau  «tl  reeÜ  ä  Lyon,  Je  n»  Tot  guhe  quilfe;  Je  dtmaü  tone 
lee  joure  eAe»  bei  au  dane  eee  eoeiäie  nUimee'}). 

-/^  Hoir,  quand  Jr  le  quiltat^  Ü  ni^end/rassa  aree  tendressv.  Ceiait  un  (uUi  u  qt/^ü 
me  fdii^nil.  B  (irntt  ponr  vuti  im^'  amitit'  smsihfr  qu/'  j>  ftii  rendais  bim.  iSa  fruune 
mr  <lit.  i  n  vir  ri rondutaant,  qu  ü  allnit  ä  Paris,  et  (pt  il  n'acaü  pae  voulu  me  le  dire^ 
a  enuxe  dr  In  peine  qu'il  rcsscnlaii  de  se  scparer  dr  moi. 

*Toed  le  iemps  quc  J*J,  Rmeeeo»  e^  reeU  ä  Lyon,  Je  ne  passai  pae  un  Jour  eans 
le  eoür;  eee  eoei&ee  eUtient  lee  mieneue.  Noue  aUAme  eoueetU  i  M.  OomaiU;  en  y 
thmutü  de  tr)/i])s  en  tempa  des  eoncerts;  Rousseau  y  assietaüf  de  m4me  qii'ä  ceux  qv^en 
domrnit  rlnx  M.  ilr  In  Verju'linr.  oii  Con  Jouait  son  Pygmalion  e(  le  Derin  du  rillnfjr. 
On  y  repri'Htniu-  aussi  *  Melanie*  de  La  Harpe.  Tnrais  eompose  une  oueerlure  duus 
le  genre  pafhetiquCt  qui  peiynait  les  diffircntes  situatiom  de  la  pic€€.  Ce  dranie  fiil 
pnrfaüemenl  hien  rendux  Melanie  fiU  m  bien  Jouic  par  madame  de  F^eurieux^  qite 
Beuueau  ripondit  ä  eeux  qui  hU  demandaient  e^ü  itait  etmUnl:  *V&j/e»  man  habit 
eouveri  de  kirmcs  -  • 

TjC  jonr  dtt  ilt'part  de  Roussrfrn,  Jf  mtrniitml  M.  Bay-de'la-Tour  ßls,  qui  allai/  ä 
la  eampagne  de  sa  mere.  Rousseau  y  ilail  uUc  couchcr  ponr  parfir  h  lendenuiin  de. 
yrand  matin.  Je  priai  J£  Boy-de-la-Tour  de  lui  tcnioigtur  tous  mes  rcffrets  de  nwft- 
depoHt  et  de  hei  dire  que  Je  ne  m'en  eonaolaie  que  dm»  Teepoir  de  le  voir  bientöt  ä 
Parte;  en  mime  iempe  Je  hei  remis  um  peiite  lanfernc  que  Rousseau  me  dannait  taue 
les  soirs,  pour  serrir  n  conduire  lorsque  je  me  retirais  de  ehex  lui.  Je  la  lui  rap- 
porfrn's  fTarfement  le  lendcniain,  paree  rpt^il  paraissnif  y  tenir  heauconp.  Je  hoiuf!- 
nais  pas  qu'il  ue  nie  famü  iaissc  quafm  eC en  faire  un  monumctUj  cotnmc  mon  ptre 
a»aü  fait  de  la  pbme  de  VoUaire*). 

<  J,  eon  carrivee  ä  Pari»j  JeanfJaequea  ienpü  ä  madame  de  La  VerpiUhti  en  la 


1}  Hier  folgt  eine  breite  Schüdernng  des  weiteren  Verkelirs  mit  Roastean,  die  wir 
fibergehen.  Coignet  stellt  Rnnssf'au  «<oinem  Vater  vor;  außt  nl*Mn  wird  im  wpspntlicluni 
der  Eindruck  beschriebt-n,  den  der  damals  vorgefallene  Selbstmord  zweier  Liebenden 
auf  Rousseau  machte.  Bodaim  erzählt  Coignet,  daß  Rousseau  eine  Jugend- Kompositiou 
vor  zahlreifilifliii  Pnbliknm  dirigierte  und  damit  großen  Mißerfolg  hatte,  eodaß  er  aus 
Äiger  darfiber  rieb  entacbloO  absiuetmi. 

2}  Dieses  übersdiwengliche  Urteil  stimmt  mit  Rousseau'»  sonstigen  Außenmgeu 
überein.  In  einem  Brief  den  er  am  4.  .TtiH  MIO  VI.  S.  88;,  also  bald  nach  seiner 
Aiikuidt  iu  Paris  an  Herrn  de  la  Tou rette  nchtet,  nennt  er  dessen  iVau  «Tadorablu 
Melanie;»  ebenso  bestätigt  der  bereits  citierte  Brief  Robinet's  vxim  16.  Juni  1770, 
daß  Roaiseau  ia  D^jon  von  der  «Melanie«  and  dem  «PygmaKoo»  sprach.  Jansen 
verdreht  den  Thatbc^tand  durch  seine  Darstellung  S.  308.  Nicht  von  CoignetV  Oaver- 
ture,  sondern  vom  Spiel  der  Frau  de  la  Tourctte  war  Rousseau  derart  entstBdctt 
wie  der  oben  mitfreteilte  Originaltext  de=.-  Berichte'^  deutlich  zeitrt. 

8  Coignet's  Vater  bewahrte  eine  solche  als  Reliquie,  wie  in  dem  von  mir  aus» 
gelassenen  Teile  des  Berichts  ersEahlt  wird. 


Digitized  by  Google 


—  31  — 


priant  de  ntc  deniamier  la  musique  de  son  Pygmalion  pour  la  lui  faire  ptuufer.  Je 
fjanoignai  ä  eette  dorne  ma  wrprige  de  e«  qt^ü  ne  tfaätntaü  pat  dittekmenl  ä  imi: 
m  ha  r^ondantf  «09  WM^ro  dam  *a  lettre  ma  rifiexiim.  Jeuip-Jaequee  hti  r^^ondU 
jiM  je  ne  deeais  paa  en  etre  etonnc.  aUendu  que  je  lui  avais  rcndu  sa  kUeme:  «on 

{mtujinatinn  m  etaii  teUnnrnf  frappee,  qu'il  y  arail  sepf  a  huit  layfffrnee  deme  ea  lettre 
C€  qw  ftt  rirr  In  sncitU  de  madamc  de  Im  Verpih't'rr,  tu)  elir  ful  lur. 

*Peu  de  temptt  apres,  je  lui  ccricis:  son  humtur  ctait  düsnij/i'';  je  lui  exprimais 
Und  mm  aUadiemeni,  II  me  rfpondit  eur  h  mime  ton,  en  m'eneouroffeant  ä  euUiver 
ke  ialenie  que     wUure  m'tmü  dtmnie  {ü  fiU  »m  eaq^reeeion). 

•  On  reprt^enia  ehex  madame  de  Brintim/',  d  Parie^  la  echte  de  I^fgmtdion:  Roue- 
iWiM  eUiit  preaeni;  il  re^tä  des  complit/wrUs  aar  les  parohs  H  mr  la  mu8iqit4>. 

<Jl  panU  une  note  dam  le  Mercure  de  France,  dam  laqneüe  on  disait  quun  An- 
glaü,  pasaant  d  lAfon,  y  amit  cnlcndu  la  acene  lyrique  de  Pygmalion j  dont  lea  pa» 
rotee  et  la  mueique  Uaienf  egalrmeni  »uhlimee^  Hanl  du  mime  auteur% 
Je  laiaaai  e*(cinder  deux  moia,  eomptant  que  Boumau  relieennt  eetle  erreur;  ee  ftU 
inatilement.  Alora  jecritna  ä  Laeombe^  rhlatteur  du  Mfreure,  qm  la  mueique  de 
Pygmalion  ti'etaif  /w.<f  d^  Roussenu,  mais  n>ff  j'  rn  drrais  le  auecie  aux  con- 
«eila  de  ce  grand  homme,  dont  la  prismce  m  inspiraii-). 


1)  Die  hervurgchobnuii  Worte  steben  fast  w$rtlidi  an  der  angegebenen  Stelle. 
Vgl.  Mercure  de  Fran^  Neieembre  1710  S.  124. 

2;  Dieser  interessante  Brief  steht  im  Jfereto«  de  Franee^  Jamier  1771,  S.  19B  ff. 
ab  LeUm  eur  le  Pygmalion  de  M,  J-J.  Roueeemt  und  lautet: 

A  Lyon.  !r  26  Xnrnrihrf  1770. 
l'ir)/tf(tc\-inui ,  /itonsieur,  de  relrrrr  itne  pitHc  frrcur  qui  seal  yiisser  tiana  tulrr 
Mermre  de  cc  nioia,  page  124,  dam  Vexiraif  que  roua  y  donnex  dea  feuiüea  3  4  de 
rObaervateur  Franfoie  ä  Landree.  Voue  ditrit,  d'npria  lui  eane  dmUe^  pour  prouiver  fo 
poeetbiliii  de  faire  de  bamte  Mueique  eur  dee  parolee  franeoie»t  qu*un  eoyageur  angkne 
a  VU  ä  Lyon  une  rrpreeentatinn  du  spectnele  de  Pygmalion,  drame  de  M.  J.-J.  Rons- 
»rnn.  qui,  ditea-rom,  en  a  fail  la  Muaique,  db  les  parohs  rgnlfvimf  srifih'tne.s:  /7  srrmt 
fjirn  flatteur  pour  nwi,  qui  auis  V Auteur  de  la  Muaiiftte,  de  ponntir  imaginrr  qu'cllr 
upprochc  de  la  aublimitc  des  pamles;  je  n'en  ai  jamai:«  attribuc  le  aucccs  quau  genre 
neuf  db  dieHngui  de  ee  apeelaeie;  h  la  eupkwrüi  aree  laqutMe  ee  grand  komme  a  traite 
ee  sif^,  db  ä  eeUe  dee  UUene  dee  deux  Aeteure  de  aoeiefi;  qui  ont  bim  roidu  se  ehartjer 
de  Ir  reprieenler;  tnaia  ee  «V.v/  poin/  tm  opera;  il  Vn  intituU  *  Seine  Jjyrique'.  Le» 
ytarolpn  ne  sc  chanietd  point.  <0  la  Musiqtte  nr  sert  qtin  rntrph'r  Irs  intfrraffrs  de» 
repoa  ncceasairea  ä  la  deelomalion.  M.  Rouaaeau  roidoit  donner,  par  ce  apcctacle,  une 
idie  de  la  Mäopie  dea  Oreea,  de  leur  aneienne  deelamation  thiätrede;  ü  dMreU  que  la 
Muaique  ßU  eqpresatw,  qu*^  peiguU  la  »äuatum,  pour  ainei  dwv,  le  genre  d'afee' 
Udion  que  reeeenUtü  rjeteur.  J*ai  faet  nun  poeeible  pour  rnupdr  sc»  rues;  il  paruf 
eontent  de  ntea  rffnrfs:  "^^n  stiffrage  nCa  rnlu  eeux  dn  }ii(hlic.  Je  dois  cependant  <) 
Tfx/iefe  rerite  rffmitoncer,  que  dans  les  n'ngf-six  ritoururllr.^  qui  nompoarnt  la  Musiqur 
fle  ce  drcttfte,  il  y  m  a  deux  que  M.  Rouaaeau  a  faiten  lui-meme.  Je  n'auroia  paa 
beeoin  ^  lee  ifuHquer  ä  quieonque  terra  ou  eniendra  eet  ou»rage\  menej  eomme  tout 
le  momte  w.  eera  pae  ä  portee  ^en  juger^  par  la  difßeuUi  de  repreeenier  ee  epeetae^^ 
je  dMare  qur  V Andante  de  Vourerture^  S  que  le  jn-emier  inorceau  de  finterloeution  qui 
fnrfir/iriar  le  frarail  de  Pygmalion,  apparttenneut  a  M.  Rou.-isenu.  Je  suis  imp  fln/fr 
((Hr  le  rrsfe  de  la  MiiJ<ique  que  j^ai  fnit  pnisttr  aller  ntipris  den  Durragr.s  de  et'  grand 
hijmnte.  Ii  famlrail  lire  celui-ci  tout  eniirr,  pour  en  connoUre  les  bmniea:  il  n'y  « 
pereonne  qui  w  eonrienne  qu^il  n'etd  pae  nur  d^e  moindres  prodttetion»  de  eetfr  pluntr 
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*Je  vic  (U'cülai  nmntr  n  ia  faire  grar<^,  cu  donnant  u  lioiissrau  er  qur  lui  appar- 
ienaü.  H  lien  fallnt  jxia  damntuge  pour  k  refroidir  ä  mm  ^ard.  Un  an  npri«,  des 
negocHmis  de  Ijyfm  qm  ie  virmi  A  Airw,  me  direiU  qttU  leur  amü  parU  de  nun  aree 
mUr^t  et  qu'ü  armt  d$f  qu'ü  espemit  me  wir  dam  eetfe  vUle, 

*Tma  ee  narrf  est  de  la  plu»  exuele  vtrite.» 

Mit  dieser  Yersicherimg  BcUießt  der  Bericht^  der  in  der  Folge  gänzlich 
entgegengesetzte  Bearteiluiigen  erEshren  hat.  Ba  ist  Gastil-Blazef  der 
in  seinem  Buch  MoUere  Musiden^)  einen  Artikel  schreibt,  in  dem  er  jedes 
Wort  Coignet*s  für  bare  Münze  annimmt  und  in  einer  Weise  Aber  Rous- 
seau redet,  als  habe  dieser  sein  Leben  lang  stets  mnsikaliscfae  Plagiate 
begangen^).  Zu  diesem  Zwecke  wärmt  Castal-Blaze  die  ältesten  Fabel- 
Geschichten,  die  Bousseau^s  G^egner  zu  dessen  Lebzeiten  gegen  seine 
Autorschaft  des  Devin  du  viäage  vorgebracht,  auf.  Aus  welchem  G^runde 
er,  der  sich  nicht  entblödete,  Bousseau's  DieHtnmaire  ohne  Quellenangabe 
auszuschreiben,  diesen  fanatischen  Hafi  gegen  den  großen  Genfer  hegte, 
ist  TÖllig  unklar').  Heute  hingegen  ist  längst  erwiesen,  daß  die  damals 
Torgebiachten  Zeugnisse  niedrigster  Verleumdung  entstammten.  Und  so 
ist  demi  Jansen  in  das  entgegengesetzte  Extrem  Terfallen.  Oastil-Blaze 
argumentierte:  Es  steht  fest,  daß  Bousseau  gelegentlich  des  Dei-m  Plagiat 
beging,  folglich  muß  der  Bericht  Coignef  s  auf  vollster  Wahrheit  beruhen. 
Jansen  jedoch  schloß  aus  der  erwiesenen  Nichtigkeit  der  ersten  Anklage 
auch  auf  die  Nichtigkeit  der  zweiten^}.   Mir  scheint,  die  Wahrheit  liegt 


eäibre.  Je  n^enireprendrai  pcu  de  rotte  e»  faire  un  exlraii:  H  eeroit  ä  diairer  que 

M,  BtnisHenn  fletfrmimU  ä  h  donnrr  o>t  jnihfii\  qui  fe  rfr.'^irr;  rom  am'ex  «  m^me 
alfir<>  dp  parier  de  ee  dratne  dt  de  lui  rendre  In  justice  (/td  hii  i  st  liw.  ^'<>u<  mr  i1<  rr\ 
eeile  d  insirer  la  presinte  dtins  le  pltm  prochaüi  Mercure.  J'attcnds  ee  proccdt-  de 
toire  homUtctc  d>  de  votre  eomplaisanee. 

Ooignet.  Ktgodemt  d  Lgon. 

1]  Pftm  1862,  n,  438-426. 

2]  Le  philosophe  de  Oet^re  en  agit  arre  Cnignet  eomme  aree  Oraneti  il  a^ai- 
triblie  fffronfi  inrnt  fa  nwaique  de  er  ni''l<i'/r'ime  etc.       a.  O.,  S.  423  . 

3;  Vgl.  hierüber  Pougiu,  Rirista  mmienle  ItaUuntt  S.  227  und  239. 

4)  Er  sagt  wörtlich:  »Die  Hauptsache,  worauf  ea  dem  Berichterstatter  ankommt, 
die  QeBahidite  des  »PygmaliMi«.  iit  erlogen«:  Qut,  aber  was  weiter?  Infolge  der 
emsfatecklichen  Unklarheit  Jansen's  weiß  man  gar  nicht,  was  denn  nun  positiv  erw  iesen 
werden  soU.  Am  deutlichsten  spricht  er  sich  noch  S.  314  aus,  allein  seine  musikalische 
Unkenntnis  spielt  ihm  hior  hlhe  Strpirhp.  Er,  der  ein  Hickf?  Bnrh  "xhvr  Rnuweau  als 
Musiker  schreibt,  bezweifelt  die  Echtheit  der  beiden  von  Uoigiiet  als  Kousseau's 
Eigeutmn  beaeiehnetoi  AmdfmU.  ünd  dabei  spricht  schon  Coiguet  selbst  in  jenem  zu 
Boowean'a  Lebaeiten  im  Januar  1771  im  Mereure  de  Frmee  erschienenen  Briefe  (8. 199) 
davon,  daß  die  beiden  Amhnti  sich  so  den! Iii  Ii  von  der  Übrigen  Musik  abheben,  daß 
es  eigentlich  überflüssig  sei.  sie  näher  zu  bezeichnen.  Sapieidi  sat.'  Merkwürdig  ist 
die  Art,  wie  sich  ('om))arieu  a.  a.  O.)  mit  roi^iiet"^  Bericht  abfindet:  er  hält  ihn 
für  durchaus  glaubwürdig,  spricht  nicht  den  geringsten  Zweifel  dagegen  aus,  zieht  aber 
daraus  keine  Koneequensen,  ja,  erviShnt  die  Vorwürfe  Goignefs  gegen  Eousseau  mit 
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hier,  wie  so  oft|  in  der  Mitte.  Prüfen  vir  also,  ohne  uns  durch  solche 
Schein- Argtimentation  vorher  beeinflussen  zn  lasseh,  wieviel  Thatsäch- 
liches  für  und  wider  Ooignct  spricht. 

Uber  ranige  strittige  Punkt«  des  Berichts  habe  ich  bereits  einp^ehend  in 
den  Anmerkungen  zu  den  betreffenden  Stellen  jj^esprochen.  Überblicken  wir 
jedoch  nun  den  Bericht  als  Ganzes,  so  füllt  eines  sofort  in  die  Augen  :  die 
Sucht,  (h  n  (  igoTion  Komponisten-Ruhm  durch  das  fortwährend  citierte  Urteil 
Kousseaa's  zu  steigern.  Pei  «allen  möglichen  Gelegenheiten  sj)richt  sich 
Rousseau  günstig  Uber  Coignet^s  Kompositionen  aus,  fortwälirend  lädt  er 
ihn  ein,  inmier  ist  er  mit  ilim  zusammen  und  vollends  die  rührende  Ah- 
schiedsscene :  Roussnan  will  dt  in  Freunde«  den  schmerzlichen  Ahschie«! 
ersparen!  Daß  bei  alledem  mehr  Dichtung  wie  Wahrheit  ist,  leuchtet 
jedem  unbefangenen  Leser  ein.  Allein  wir  brauchen  trotzdem  hier  noch 
keine  Unehrlichkeit  Coignet's  zu  sehen:  die  Dinge  können  ihm  nach  .lahren 
in  verkliiri'iidem  Schimmer  ersdlienen  sein.  In  einirehildott  r  (irtiße  be- 
fangen, falU(  er  jedes  kleine  ermunternde  Lob  als  Lobeserhebung,  jede 
Höfhehkeit  ahi  Freundschafts-Bezeugung.  Das  liindert  aber  nicht,  dall 
abgesehen  Ton  solchen  persönlichen  Eitelkeiten  die  Verhältnisse  im  all- 
gemeinen doch  richtig  dargestellt  werden Wir  dürfen  nie  vergessen^ 
daß  in  »Dichtung  und  Wahrheit«  auch  eine  große  Dosis  »Wahrheit« 
enthalten  ist,  und  ehe  wir  keine  direkten  Beweise  für  das  Gogenteil 
haben,  meine  ich,  dem  Bericht  trauen  zu  dürfen.  Modifizieren  müssen 
wir  ihn  freilich  in  manchen  Punkten. 

Mir  scheint,  als  ob  wir  dem  Anfang  des  Berichtes  Glauben  schenken 
dürfen.  Die  Art,  wie  Ooiguet  mit  Rousseau  bekannt  gemacht  wurde, 
Coignet's  Bitt4^^,  ihm  Kümpositi<m(^n  vorlegen  zu  dürfen,  und  der  sich  daran 
anschließende  Besuch  tragen  durchaus  den  Stempel  der  Wahrhaftigkeit''). 
Auch  daß  Rousseau  dem  Lyoner  Dilettanten  die  Pygmaüon-Dichtung 
vorlas,  erscheint  mir  völhg  glaubhaft;  daß  Rousseau  neuerdings  dem 
Pygmalion  wieder  Interesse  zugewandt  hatte,  sahen  wir  bereits.  Anders 
steht  es  mit  der  Frage,  aus  welchen  Gründen  sich  Rou.sseau  bewogen 
fühlen  konnte,  Coignet  die  Komposition  der  »lyrischen  Scene  nnzuhioten. 
Etwa,  weil  er  selbst  sich  unfähig  dazu  f{ihlt(  V  Es  bleibt  ilaim  aber 
doch  der  Widerspruch  zu  lösen,  der  sich  darin  hudet,  daß  Rousseau, 

Itanem  Wort.  Ihm  loh^t  aueli  entgangen  sn  tein,  daG  AouBseau^B  eigmtGmUohea 
Betragen  bei  der  Pariser  Freini«  rc,  worüber  er  S.  816  so  eingeliend  spricht,  doch  im 
Zusammeuhang  mit  der  AfTairc  Coitr^ycl  stehen  muß. 

1)  Einen  ganz  analogen  Fall  hal>cn  wir  in  neuester  Zeit  ^lb98)  mit  Weißhcimer'a 
»Eriaaerungen  au  Wagner  etc«  erlebt. 

2j  Jansen*«  Zweifel  (8.902;  ist  unbegründet.  Gharlreitag  flel  nftmUeh  auf  den 
13.  April,  wahrend  der  letzte  bekannte  Brief  Kuus'teau'e  aus  Mon(|uin  vom  (\.  April 
und  der  erste  aus  Lyon  vom  19.  April  datiert  ist.  Rousseau  war  im  April,  Mai  und 
JuTii.  also  »wahrend  dreier  Monate«  in  Lyon. 

Beikeft«  der  IMÜ.   L  B 
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der,  wie  wir  sahen,  sich  .solange  mit  der  Idee  pantomimischer  Musik  ge- 
tragen hatte,  im  entscheidenden  Augenblicke  die  Komposition  eines  Werkes 
von  so  prinzii)iellor  Bedeutung  zu  Gunsten  des  erstbesten  Dilettanten 
aufgab.  Es  besteht  also  nur  eine  Mciglichkeit :  Rousseau  muß  zur  Zeit 
in  einer  jener  Stadien  der  tJnproduktivität,  Uber  die  wir  ihn  bereits  in 
Monquin  das  Jalir  zuvor  klagen  sahen,  sich  wieder  befunden  haben. 
Nun  bericlitet  aber  Coignet  selber,  daß  di(>  Krstauffiiiirung  zu  Ehren  von 
Herrn  und  Frau  de  Trudaine,  die  auf  der  Durehreise  waren,  veranstaltet 
wurde:  ist  es  da  nicht  ganz  wahrschoinlieb,  daB  Rousseau,  augenblicklich 
außer  stände,  das  Stück  so  zu  kümpomeren,  wie  er  wollte,  den  sclmell- 
fertigen  Lyoneser  beauftragte,  rasch  eine  —  was  <  u  gnet  natürlieh  ver- 
schweigt —  aushilfsweise  Musik  zu  schreiben?  In  Irliera  Sinne  diese 
Musik  sein  sollte,  darüber  hat  Rousseau  sich  bei  Coigm  i  der  vorhandenen 
Musik  nach  je<loch  nur  ganz  im  allgemeinen)  ausgesjnochen.  Dali  Rous- 
seau selbst  2  Stücke  beisteuerte,  erscheint  L^anz  natiirhch;  daU  die  betreffen- 
den Stücke  wirkhch  von  ihm  selbst  stammen,  darüber  kann  schon  deshalb 
ein  Zweifel  nicht  herrschen,  weil  sie  Ooignet's  Musik  bei  weitem  überragen. 
Ob  Rousseau  die  beiden  Stücke  erst  in  Lyon  komponierte,  erscheint 
zweifelhaft;  ich  glaube  viel  eher  aus  dem  Zusammenhang  der  Thatsachen 
schließen  zu  dürfen,  daß  sie  lu^reits  fertig  waren  und  Coignet  zur  Ein- 
fügung übergeben  wurden.  Sic  dürften  wohl  aus  früheren  Versuchen  den 
Pygraahon  zu  kümiMniirK  n,  herstuiumen;  vielleicht  sind  sie  sogar  bereits 
in  Motiers  entstanden.  Jedenfalls  stehen  sie  im  Stil  dem  Denn  du  l  iUage 
viel  näher  als  den  ictzten  Kompositionen  Rousseau's.  Daß  Coignet  die 
Ouvertüre  von  einem  Tag  auf  den  anderen  komponierte,  will  ich  gerne 
glauben:  sie  ist  auch  danach  ausgefallen.  Rousskiu  fut  dtonM  de  tna 
facilit^,  berichtet  Coignet  selbstgefäUig.  Im  Stillen  mag  sich  Rousseau 
seine  Meinung  über  diese  Fabrikationsweise  wohl  gebildet  haben.  Wie  weit 
die  Befriedigung  Rousseau's  gereicht  haben  mag,  (je  tcrminai  cet  ourragc 
ä  sa  saüsfdcdon] ')  vermag  ich  nicht  festzustellen.  WahrscheinHch  ist,  dal{ 
Rousseau,  seinen  eigenen  Leistungen  nach  zu  'urteilen,  kaum  allzuviel 
Gefallen  an  Coignet's  Musik  gefunden  haben  dürfte;  sie  widerspricht  auch 
dem  Idealbilde,  das  Rousseau  sich  von  der  Pygmahon-Musik  nach  allem, 
was  er  früher  darüber  geschrieben,  gemacht  hatte,  selbst  wenn  wir  von 
den  memer  Ansicht  nach  später  zu  datierenden  Instruktionen  für  Aspel» 
mayer  in  diesem  Zusammenhang  ganz  absehen  wollen. 

WahrscheinUch  war  jedoch  Rousseau  froh,  den  Pygmalion,  den  er 
schon  gerne  in  Straßburg  auf  der  Bühne  gesehen  hätte,  nun  endlich  snr 
Aufführung  bringen  zu  können.  Was  Coignet  ftber  die  AuffQhnmg  selbst 
berichteil  dürfte  als  wahr  anzusprechen  sein,  da  es  zum  größten  Teil  durch 


1)  Scbon  in  dem  Briefe  vom  26.  Nov.  1770  heifit  es:  H  parui  eontetü  de  mes  efforlM. 
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die  1)fTeits  citicrtuu  Pariser  Berichte  bestätigt  wird;  die  Erzäbluiij^, 
CoiLiii  t  s  Musik  habe  Rousseau  Thränen  entlockti  ist  wohl  in  das  Ka- 
pitel »Dichtung«  zu  verweisen. 

Nun  tauciit  aber  eine  Frage  auf:  wie  kommt  es,  diiB  die  P;iiiser 
Berichte,  die,  wie  wir  sahen,  rcclit  gut  unterrichtet  waren,  den  Namen 
Coignet  absolut  nicht  erwähnten,  ja,  nicht  einmal  »hivon  bpriclitcteii,  diU 
die  Musik  von  cmem  fremden  Verfasser  herrührte  V  Das  ist  sein*  auffällig, 
denn  diese  Berichte  stammen  nicht  ijerade  von  Rousseau  s  Freunden. 
Um  so  erwünschter  wäre  die  (iele^'i  nli<  it  gewesen  zu  betonen,  die  Musik 
rühre  nicht  von  Rousseau  her.  Aber  nicht  nur  diese  Pariser  Ivorrespon- 
denten.  ojuiem  auch  der  im  Herbst  1770  oder  im  Winter  1770  71  ge- 
schriebene Tratte  du  fn/lodramr  schreiben  offenbar  Rousseau  die  Autor- 
schaft an  der  Musik  zu,  und  jener  im  Menrure  de  Frame  (Nov.  1770) 
citierte  Engländer,  der  im  Obsfrrnfetfr  frnnrnis  ä  Ijondres  über  die  Anf- 
fülirun«,^  zu  Lyon  berichtet»  sagt  wörtlich,  Dichtung  und  Musik  seien  vom 
gleichen  Verfasser. 

Daß  nun  die  in  Lyon  aufgeführte  Musik  mit  Ausualmie  der  beiden  AnilauU 
thatsächlich  von  Coignet  herrührt,  daran  ist  absolut  nicht  zu  zweifeln. 
Es  muß  also  hier  einen  Punkt  geben,  über  den  im-  Coignet  aus  begreif- 
lichen Ciründen  nicht  aufklären  will.  Die  Musik  nmü  entweder  unter 
Rousseau's  Namen  mit  Coij^net's  Einverständnis  aufgeführt  worden  sein, 
oder,  was  noch  viel  wahrscheinlicher  ist,  man  setzte  nur  den  beriilnntcn 
Namen  Rousseau's  als  des  Verfassers  des  Stuckes  aufs  Pro^iramm  und 
machte  über  den  Autor  der  Musik  keine  weitere  MJUeilung.  Jedermann 
niuLjte  so  annehmen,  daß  Rousseau  wie  bei  dem  am  selben  Tage  auf- 
geführten Devin  du  riliaije  ebenfalls  Text  und  Musik  verfaßt  habe. 

Möglich,  daß  Coignet  so  unter  dem  Schutze  des  großen  Namens 
»Rousseau«  einen  Erfolg,  der  ihm  sonst  nicht  beschieden  gewesen  wäre, 
erzielen  wollte,  um  sich  nachher  desto  mehr  bei  seinen  Landsleuten  zu 
Gute  zu  thun.  Derartige  Fälle  waren  und  sind  nicht  selten.  So  mag 
es  sich  denn  auch  erklären,  daß  man  Rousseau  in  der  Pariser  Gesell- 
schaft als  Dichter-Komponisten  des  Pygmalion  feierte  und  auch  jener  Eng- 
länder iiin  liiorfür  hielt.  Daß  Rousseau  hierzu  schwieg,  ist  jedenfalls 
merkwürdig,  allein  aus  seinem  Charakter  nicht  unerklärlich.  Vielleicht 
glaubte  er  wirklich  den  ganzen  Ruhm  m  Ansi)ruch  nehmen  zu  dürfen, 
da  ja  die  Idee  jener  eigentümlichen  Verwendung  der  Musik  sein  Eigen- 
tum wai,  und  Coignet  diesen  (iedanken  nui'  ausgeführt  hatte. ')    Der  an- 


1)  Coignet  seihst  si^  in  jenem  Briefe:  je  n'cn  ai  jamais  attriind  Umtrrcs  qt^an 
gmre  n^tf  rt  füMiugu^  ih  rr  spfctarft,  >)  Ja  .■'Nfn'rlnrif'  nm'  laqttrUr  er  ynuid  homme 
n  trnitf  er  sujfl  rte.  uml  noch  deutli'  Ik  r  in  <it m  B»  richte:  fm  dentü  le  «wccr»  aux 
conteii«  de  ce  grattd  Itomme  doiU  la  pnnent  e  m  impiraU. 
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gefüliHe  Brief^vGclisel  zwischen  Ooignet  und  Madame  de  La  Verpilifere  * 
ümerseits  und  Rousseau  andrerseits  macht  die  Sache  nicht  klarer.  Daß 
Rousseau  die  Partitur  durch  die  Dame  zuruckforduin  ließ,  bewn'^t  eigent- 
lich, daß  Rousseau  sie  als  sein  Eigentum  ansah.  Das  bestätigt  auch  der 
merkwürdige  Gedankengang:  Coignet  hatte  die  Laterne  nicht  als  An- 
denken angenommen,  folglieh  muß  er  die  Pygmalion- Musik  herausgeben. 
Daß  Cüigiiet  keinou  einzigen  an  ihn  gerichteten  Brief  Rousseau's  im 
Original  vorweisen  konnte,  macht  ihm  Jansen  zum  Vorwurf.  Allein 
es  wird  uns  von  anscheinend  gut  unterrichteter  Seite ')  versichert,  Coignet 
habe  mehrere  Briefe  Rousseau's  besessen,  die  aber  ^le,  wie  Coignct's 
ganzes  Vermögen,  bei  der  Belagerung  von  Lyon  zu  Grunde  gingen. 
Merkwürdig  erscheint  jedoch  immerhin,  daß  Coignet  der  letzterwähnten 
freundlichen  Aufforderung  Rousseaus  nicht  Folge  leistete.  Jedenfalls 
trat  aber  Coignet  mit  jenem  Briefe  vom  26.  Nov.  1770  noch  zu  Rous- 
seau's Lebzeiten  an  die  Öffentlichkeit,  und  diesem  war  somit  die  beste 
Gelegenheit  gegeben,  seinerseits  in  der  Angelegenheit  das  Wort  zu 
ergreifen.  Aber  Rousseau  schwieg;  kein  Wort,  keine  Zeile  ist  uns  über- 
liefert. Ja  er  schwieg  sogar,  als  am  30.  Oktober  1775^)  der  »Pygmalion« 
mit  Coignet's  Musik  in  der  Comedie  Fran^aise  einen  ungeheuren  Erfolg 
erzielte').  Zwar  wird  von  Grimm  (XI.  S.  142)  als  on  dit  erzählt,  die 
Schauspieler  hätten  vorher  bei  Rousseau  um  die  Erlaubnis  gebeten,  djis 
Stück  aufführen  zu  dürfen,  worauf  er  erwiderte,  er  erlaube  es  nicht, 
werde  sie  aber  in  ihrem  Vorhabon  nicht  hindern,  —  jedenfalls  ein  ganz 
merkwürdiger  Bescheid.  Glaubwürdiger  klingt  die  Darstellung,  die  Ija 
Harpe  (I,  S.  283)  giebt.  Danach  war  Rousseau  ärgerlich,  daß  T^arive 
namens  der  Schauspieler  erst,  als  das  Stück  bereitö  angekündigt  war, 
um  die  Kiliiubnis  bat. 

<C'fsf  .v'//  prmdrr  un  pnt  fard  et  Rousseau  ii'araif  pns  hrsnm  'f^  ro  jmtf  mfjrf  fh 
plainto  jHmr  rcctriwr  mal  l'cnmyc  de  la  comedk.  H  tut  a  parle  ü  trarrrs  in  poric  quil 
n'a  paa  vouiu  ouvnr;  ü  n*a  ni  occoräc  ni  rcfmse  la  permhgion  quon  deuuitulaU: 


1)  Aiiniiairc  mcrologigutj  rid^  pwr  Ä,  Maiiul;  2-"  anme,  Paris  1822,  S.  123. 

2)  lüt  Recht  wundert  nßk  Gombarie«  {%.  a.  0.,  S.  802\  daß  alle  dentschen  Leadka 
falsche  Daten  ang<>))en.  Dies  Datum  iat  altem  richtig,  wie  aus  den  erhaltenen  Be> 
richten  und  [nach  Gombariea)  aiu  den  noch  Torhandwen  Akten,  der  Com^e-f  raa- 

jaisc  henoigeht. 

3}  Auch  die  späteren  Aulluhrungcn  erfreuten  sich  großen  BeifaUs.  So  heißt  es 
unterm  &  NoTember  bei  Baohanmont  {J^mo&tt  $eerei»,  Londns  1777  VIH,  EL  873): 
l^fgmalion  prend  avee  fureur  et  In  fmguktriU  du  tperta^  est  un  puuaanl  oiguSUm 

pour  le  public,  Böchst  interessant  sind  die  Zahlen,  die  Conibarieu  (S.  217,  219}  auB 
den  Ka?>spnrftpports  anführt:  die  gewölniliihe  Taifeseiunahme  betrug  etwa  500  livrps; 
dagegen  er/i(  Ite  Pygmalion  bei  dei-  Erstautführung  2491  livres.  also  l>pinahe  fünfmal 
soviel.  Im  Lauie  des  November  gab  man  das  Stück  einen  Tag  um  den  anderen  und 
die  Einnahme  »Uog  bei  der  9.  Vorstellung  auf  2762,  bei  der  2a  anf  2886  ÜTree. 
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^Faües  cnmme  il  mn»  phirOt         dit^  au  twrplm  ü  y  a  um  »ottite  dang  F(nwrt^\ 

je  ne  la  corrigerat  pas^).* 

Bei  der  Erstauffühning  spielte  Larive  (eigentlich  Jean  Mauduit)  den 
Pygmalion,  M"'.  Raucourt,  eine  schöne,  aber  wegen  ihres  Lehenswandels 
berüchtigte  Schauspielerin,  die  Galathee,  beide  mit  groÜem  Erfolg.  Wir 
besitzen  mehrere  Berichte  darüber ^j,  die  alle  übereinstimmend  L.irive  das 
höchste  Lob  spenden,  während  Grimm  und  La  Harpe  das  Spiel  der 
Raucourt  steif  finden.  Uber  die  Dichtung  gehen  die  Urteile  ziemlich 
weit  auseinander.  Grimm,  obwohl  ein  Feind  Rousseau's  stimmt  einen 
wahren  Tjol)ef»hymnu8  an  und  bekämpft  alle  Vorwürfe,  die  man  ihr 
maclitc.  « Ce  que  fai  c?^i  mir  dam  ceffe  sehie  originale  et  sublime  ccst 
le  fablcau  pafh^tiqur  des  tran-fqwrts,  de  l enthonsiasme,  du  df^lire  qui  pcut 
ejrcffrr  dnns  /nw  dme  seusihk  et  passionu/e  Vainour  des  arts  et  de  la  beauU,* 
heißt  es  an  einer  Stelle.   Ihm  schUeßt  sich  Bachaumont  an^}: 

'Pygfnalion  est  une  srnle  schi4'  ni  pros«  tr^^  aeemtah:  c*«r/  tm  numologuß  iri$ 
(haitil.  IUI  rrf  frriisff  fnwrtiT  i/rrrfoppr  Ja  rirfi^itr  *h  ses  sr)tt{mcni»  ponr  h  .tffilnr,  Tai 
sccnc  a  fait  la  plm  grande  sematiou :  ou  päd  Ui  rrgarder  commr  un  jh  UI  t'hrf-d'<niiyre 
dont  il  faudraü  otpendarU  mpprimer  quelques  ideea  trop  abstraiieif,  quelques  cxprcssions 
mUanü  trop  tiecte  et  le  dialeetieien.» 

Dagegen  tadelt  La  Harpe  dieses  > bizarre«  Werk  *qm  ri'est  qWun 
long  monologue  pUm  de  d^damations  et  de  mitaphysifjue  et  dont  le  sujet 
est  tin  d^ire  contmud  qui  ßmt  pat  un  ntiraeik,»  Ahnlich  spricht  sich 
der  Beferent  der  Correspondanee  UUSnm»  seerik  (Nr.  46,  11.  November 
1775)  aus: 

•lädutragc  est  Iren  peu  de  ehoae^  puisqu'il  iiy  a  qn'une  seine  entre  Pygmalion  et 
aa  tftUue',  k»  beauUs  qui  te  trouveni  dam  ce  morceau  aont  d*un  redtardd  qui  viee  au 
mäa§dk!f»ique,  Toutes  eea  petitea  nuanees  40  perdmt  tut  Ui€dtrei  tawtem  est  dana  eeUe 
fHtgntelle  plus  pkHosofike  que  dranudi^i  ü  a  suivi  en  komme  de  ginie  la  gradattjon 
f/r.v  rfrTrlnppfmrnts,  tnaüt  f'tirnre  une  ftn's  eette  .«nf'rss-ioK  fPidcrs  mrtaphytitqnes  pettt 
piaire  n  in  ieeture  et  ü  fatit  au  fhiVttre  des  trails  plus  luarquis;  ü  faul  remuer  et  par- 
ier fortement  au  emtr  ou  ä  rej/priL> 

Zur  Musik  vcrluilten  sich  d.ML:  gm  alle  vier  mir  vorliegenden  Berichte 
einstimmig  ablehnend.    Grimm  schreibt: 

•La  musique  qui  aeeompagne  la  sehte  de  Pygmcdvm  a  paru  agrkMe^  maw  eUe  esi 

t)  Eine  dritte  ilmliolie,  noch  wahncheuüiehere  Version  teilt  Combarieu  (S.  216) 
leider  ohne  Qnellenengabe  mit.  Rouaaeau  sagte:  cJ«  n^asaislerai  pa$  ä  la  nprese»^ 
tation  que  je  desapjtroure ;  mais  je  ne  m'y  eppoeerai  pm'nt,  ellf  a  Hrn.*  Nadkti&g- 
lieh  finde  ich  in  Petitain'»^  Rousseau- Ati''frr»hfi  ^Tonie  1.  ApiK-ndicf.  i'arisi,  Lef^vre, 
1811),  einen  von  Larive  dem  Herau^eber  übersandten  detaillierten  Bericht  ähnlichen 
Inhalts. 

2)  Combarieu  kennt  nodb  swd  mehr  als  idi:  Lee  eo^umes  des  gnmds  UtSätres 
de  PariSf  tome  IT  no.  XXVUI  and  Julien  Louis  Geoffroy,  Ooun  de  LtttSrature  dra- 
matique,  tarne  HI,  Paris  1825  {dies  ist  die  sweite  Auflage),  S.  388^ 

3)  A.  a.  0.,  8.  267. 
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lot'n  (ff  ffii'^clh  pourrnit  efrr.  Fl  ^j»/  p€n  fff  sujffn,  rr  ine  scmblf.  plus  diffttrft  frrri'rm' 
Irs  lull  hLs  tl'ioi  ffraiul  coinpoitiieHr.  II  faiiflratl  vrpcndani  qtte  cettc  mmiquc  fut  pinni 
trop  forte  pour  ne  paa  eoumrir  iet  ptmitet^  \  ü  faudraü  qu'ette  füt  jtlm  ehafUaniej  phts 
eapnssif^  qH^harmoHieiue  d  samnie]  ü  faudraü  «n/Sn  que  k  intttieim  güt  aaerifier 
adroitentent  le9  reumtree.^  ordhiaires  dr  Part  ä  la  marche  du  p<H'im>  rt  ä  Vrffet  fhnUraJ. 
Ln  nntsfiirrr  tpt^ifti  n  rxKtnfii  <)  Paris  i.^f  irmi  inihifiiir.  dr  ^f.  C'iif/n*"f,  in'y(H'ülHf  de 
Lyon,  ü  l''  .n  rptiuH  jiniirtitid  de  deux  ou  truia  pciitn  aira  qu€  sont  de  Jean-Jaeqw*.* 

La  Harpe  meint: 

*La  mmiquf  que  Von  rnknd  dnm  les  lufcrraUrs  du  n'-  it  r»t  rf uii  jmrtindirr  de 
I/yon,  eile  esl  mcdinerr\  mah,  qunmi  eUe  eiU  etv  mciU^nre,  on  Fed/  ä  pei'ne  trun'rf. 
Ilien  n'exi  plm  mal  itmgini  que  de  muloir  rcpcier  arec  des  imtrumetUs  ce  qttc  In  dc- 
Hamatim  vient  d'exprimer:  ta  rqdtilim  mu  kn^jour»  faiUe.  Vkamumie  ne  peut  ac- 
compagner  que  k  ehani;  il»  8*entr*  aidetU  Fun  f  autre  m  ea^ritnant  lee  differeutea  ca> 
prf9suma  d'nn  oftjef;  tnaU  personne  ne  ne  soucie  d'eniendre  des  instrutnrnts  quaud  un 
aefenr  rient  de  pariert  e'est  piacer  un  effet  vague  H  üoiffni  apri*  tm  effet  aür  et  «m- 
nicdüif  •;.» 

Diese  fcmsiiinigen  Aiisfülii-ungen  treffen  don  Nagel  auf  den  Kopf. 
Von  einem  (iirekteu  Mili Verhältnis  zwischen  Dichtung  und  Musik  spricht 

Bachauiiiont: 

tCrsf  int  mnrrrrni  ilr  quiltjnrs  miuuten  de  leehiri  snihnnid:  nMts  au  nwyrn  dein 
mnsique  qui  y  est  Joinir,  de  iourerlurc  et  des  acmmixigunnents^  remplissani  U'S  silenccs 
et  lee  repo»  de  ce  solilogue^  41  dttre  tme  peHle  demi-hettre.  Par  une  bixarrerie  Mnt  digne 
de  Fauieury  il  f»*a  pomi  fait  taute  la  mueique  de  ee  pHä  drame:  h  eetde  euverlure  e^ 
de  Ini;^  fe  teste  des  Vffmphonifs  est  dCun  M.  Coignei^  m'yocimd  de  Lyon  et  amateur, 
II  est  dommag''  Vinergie  de  ceUe-ei  ne  ripmd  pas  ä  eeUe  du  dialogue^  ä  la  süuation 
ei-olniifr  de  Pygmalion.» 

Ahnhch  heißt  es  in  der  Correffpomlance  iiit&aire  secrHc 

*II  y  imiit  de  la  musique  jointe  <t  la  prosf  dr  Ja  .vfinr,  c^rsf-ä'dt'rp  qttr  Inrsquc 
lactcur  finismtl  son  eoujdet,  la  musique  acheraü  en  quelquc  sortc  ee  que  Cexpression 
atait  htoncc ;  je  crois  que  e'eet  ainai  que  k$  aneüm*)  reprisenlaieni  ee»  drame»  im- 
moriela^  admires  de  noe  jours.  Oelte  mue^ue  est  bien  mferieure  ä  la  proee  de  M.  Bom* 
MB»;  eile  est  Votterage  d'uu  lyyomun»;  il  n^y  a  que  deux  mareeaux  lyriqMee  qui  appoT' 
tiennmt  ä  Pnuteur  de  la  pieee.» 

Coignet  hatte  es  also  durchgesetzt,  daß  er  allgemein  als  Autor 
Musik  genannt  wurde  —  mit  welchem  £rlolge  bei  der  Kritik,  zeigm  die 
mitgeteilten  Berichte. 

Wir  besprachen  liereits,  wie  eigentümlich  sich  Rousseau  gegenüber 
den  Schauspielern,  die  bei  ihm  anfragten,  verhielt.  Koch  merkwürdiger 

Ij  Ein  ganz  älmiiches  Urteil  fällte  Herder  über  Benda's  Komposition  des  Fyg- 
maüoH,  bei  der  allerdings  von  Bousseaa's  Abildkt  unendlich  wenig  verwirtdiobt  igt 
und  die  in  Benda's  eigener  Technik,  wie  er  sie  in  Ariadne  auf  Kaseee  und  Medea  cr^ 
zieU,  ihren  Ursprung  hat.  Vgl.  Herder's  Adrasfea  Hempel  XIV.  S.  484f..  und  K.  A. 
fiötti^pr.  Uftera rieche  ZuaMnde  {1838,  S.  1^),  wo  eine  mändliche  Äußerung 
Herd  er 's  eitiert  ist. 

2,  Auch  von  dieser  nur  der  Milteisatz,  dagegen  noch  da*  erste  iiacbfolgende  Andante. 

3,  Wieder  jener  Hinweis  auf  das  antike  Drama. 
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ist  jedoch  in  diesem  ZusamTiienlKUig  eine  Äußerung  Rousseau'B,  ciie  er 
spiit(T  in  dem  Dialog  Ifof/ssnut  jiuß  de  Jean-Jacques^  seinem  altm-  ego 
in  <lon  logt  (IX.  S.  «       rient  de  methr  a  Paris  PygK/alü>n, 

juaiyrc  lui,  sur  ia  seine,  tont  crpres  jMjnr  erciter  ce  n.sii>h  snu/dale  qui 
n'n  fait  rire  personne  et  dont  mtl  yi'n  sntfi  hi  eomif/w  ahsitri/ifr.  Was 
das  lieißen  soll,  ist  wieder  durchaus  unklar.  Jansen  beidelit  den  Aus- 
spruch auf  Coignet's  Musik,  ob  mit  Recht  oder  Unrecht  ist  nicht  zu 
enlselieiden.  Wäre  es  so,  so  wäre  dies  jedenfalls  die  weitgehendste  \'cr- 
urtcihini^  ( VMirr^^t's,  dessen  Musik  ja  mit  den  authentischen  zu  Wien 
gedruckten  inusikaliscln  ii  Anweisungen  in  Widerspruch  steht.  Allein 
Rousseau  hätte  sich  in  diesem  Falle  wohl  etwas  deutlicher  ausfrcdrückt. 
Xalie  Hc<;t  aucli  die  Vermutung,  daß  sich  die  Verurteilung  auf  die  Auf- 
führung selbst  bezieht,  und  hier  gab  es  allerdings  einen  Punkt,  den 
Rousseau  schon  mit  gutem  Grund  als  komische  Absurdität  b(>/.cichnen 
küunte.  Galathee  erschien  nämlich  —  horribih^  dictu  —  im  Reifrock. 
La  Harpe  (S.  281)  berichtet:  - ho//  n^nl  flmiif  hii  Aflle.  Raucourt) 
cOTUieillei'  de  ne  jMiifjonet'  la  .sfafnr  cn  jutinrr;  mt  imnivv  n'iat  p<ia  aniuiNc* 
Man  braucht  sich  nun  nur  lien  Verlauf  der  Handlung  vorzustellen,  um 
zu  begreifen,  wie  ungemein  lächerlich  sidi  die  Statue  im  Reifrock,  an 
der  Pygmalion  meißelt,  ausnehmen  muß.  Daß  jedoch  Leute  wie  Grimm  * 
das  nicht  bemerkten,  spräche  für  die  Richtigkeit  von  Kousseau's  Ausspruch. 
Coignet's  Musik  existiert  in  zwei  gestochenen  Ausgaben,  die  nur  dem 
.  Titel  nacli  verschieden  sind  und  beide  je  sieben  Orchesterstimmen in 
Quart  enthalten.  Ich  kann  im  ganzen  drei  Exemplare,  zwei  der  ersten 
und  eine  der  zweiten  Ausgabe,  nachweisen  2).  Die  eine  Ausgabe  ist  sicher 
älter  als  die  andere,  da  auf  ihr  noch  ein  Lyoner  Verleger  mit  an- 
gegeben ist.  Dir  Titel  lautet:  '^Fi-giitaUoK  de  Mr.  Rousseau.  Mono- 
logue  ?nüi  en  mmique  par  Mr.  Cnig)n  t,  grar('  par  Madame  Oger.  Prix 
6  Lwres.  Se  vcnd  ä  Lyon  di€\  Ca^taud  Ubraire  et  n  Paris  chex.  Mr.  Dan- 
vin^  recevenr  des  dilccs  (diligefires)^  jtort  St.  Paul,  Aus  adresses  ordinaires 
dt  musupie.*  Von  dieser  Ausgabe  hat  zuerst  Castil-Blaze-')  den  Titeil 
—  allerdings  sehr  ungenau  —  wiedergegeben,  ohne  indessen  auf  die 
Musik  seihst  einzugehen.  Die  erste  ausiuhriiche  Notiz  hierüber  verdanken 
wir  dem  btk.uiüten  belgischen  Alusi kforscher  Edmond  Vanderstraeten 
(gest.  1895},  der  in  einem  Artikel  der  ^Nonvelle  pliwie  de.  liruges*  vom 
24.  Nov.  1872  Mitteilungen  über  ein  in  seinen  Besitz  gelangtes  Exemplar 

1)  Die  Aasgabe  Fetitwna  weist  im  5.  Bande  die  Angabe  auf,  Coignels  Ifnaik  sei 
ni  Pariitnr  und  Btimmen  gedrnekt  worden,  jedoeli  entbehrt  diese  Behauptung  jeg- 
lichen Beweises. 

2  Über  zwei  in  Paris  befindliche  £.opien  in  Abnuskript  schreibt  Gombarieu 

a.  a.  0..  S.  21.S. 

3;  A.  a.  O.,  S.  424. 
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machte >).    Er  fand  nämlich,  wie  er  erzählt,  eines  bei  einem 

Händler  die  Orchesterstimmen  des  Werkes,  erwarb  sie  für  seine 
Bibliothek  und  fühlte  das  Bedürfnis,  sich  über  die  G^eschichte  des  <  Pyg- 
malion >  näher  zu  informieren.  Seine  historischen  Angaben  beruhen 
jedoch  durchgängig  auf  Castil-Bl.ize,  der  seinerseits  wieder  aus  Coignet's 

Bericht  schöpfte.  Auch  Vanderstraeten  findet  gleich  jenen  Pariser 
Kritikem  die  Musik  schlecht,  übersieht  aber  dabei,  daß  sich  doch  ein 
paar  ganz  charakteristische  8tü(  kc  darunter  befinden.  pareourant 
ces  parUes,*  urteilt  er,  *ü  est  diffieüe  de  comprendre^  comment  um  com- 
position  aiissi  faihle  sous  ious  les  rapports  nit  pu  se  aouteuir  pendemt  si 
longiemps  ä  i'un  dfM  premierfi  thMtres  de  Paris,*  Seine  Vermutung,  es 
möchten  ursprünglich  mehr  als  sieben  Stimmen  gewesen  s«Mn,  hat  sich 
nicht  bestätigt.  Ein  zweites  Exemplar  derselben  Ausgabe  besitzt  die 
Bibliothek  des  Füi-sten  von  Monaco  ans  dem  Nachlasse  Coignet's. 

Sodann  existiert  noch  eine  zweite,  sicher  nach  Coignet's  Übersiedelung 
nach  Paris  erschienene  Ausgabe,  von  der  jedoch  nur  ein  einziges  Exem- 
plar nachzuweisen  ist  und  zwar  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Berlin.  Aus 
wessen  Besitz  es  stammt,  ist  leider  nicht  festzustellen.  Der  Titel  lautet: 
FigmaUon  de  Mr.  Roiviseau.  Mnnidogue-  mü  cn  nmsitjue  jmr  Mr.  Coignet. 
Pn'r  f!  fr.  A  Paris  Hirx  Mr.  Jjohnj^  llne  dr  Po/ffr  a  fn  ch  f  d'or  Nr.  34, 
(in  (^uart  -^j.  Ich  habe  nun  die  Stimmen  in  Partitur  gebracht  und  gebe 
danach  eine  Bespredinng  der  Musik. 

Die  Partitur  liestclit  aus  26  numerierten,  mehr  <ider  minder  umfang- 
reichen Musikstücken,  /u  denen  noch  die  Onvertiire  hinzutritt.  Die 
Ouvertüre  zeigt  italienischen  Stil  und  besteht  denigernäß  aus  drei 
Teilen-'):  einem  AUegro  assai  Ji-dar  nlhi  hn  rr\^  einem  Aiidautino  [d-nnrll  3/'^) 
und  einem  Prrsfo  [D-dnr'^!^.  und  Pms/o  stammen  vor  Coignet, 

das  AiidiDiiiiio  trägt  die  Bezciclmung:  fet  Aiidantino  est  de  Mr.  liousseau. 
Ist  schon  bei  den  meisten  Ouvertüren  in  italienischem  Stil  jener  Zeit  ein 
auffallendes  ^lißverhiiltnis  des  niusikaliselien  Wertes  der  beiden  raschen 
Sätze  zu  iieiu  langsamen  zu  konstatieren,  so  fällt  diese  Thatsache  hier 

Ij  Die  betxeflentie  Zeitung  war  iu  keiner  Bibliothek  aulzuireilien.  auch  nicht  in 
der  Brfiueler  Iq^l.  BibL  Eine  Kopte  des  Artikels  verdanke  idi  Frau  Vanderstraeten, 
die  tiberhatipt  in  der  liebenswürdigsten  und  uneigennütsigsten  Weise  •meine  Nach- 
forschungen za  nntcrstützen  liemühi  war.    8o  verdanke  ich  genannter  Dane  aueh  eine 

genaue  Kopie  der  »An^t  im  Besitze  ilircs  Manne?  f.'^'wrsfnpn  Stimmen. 

2)  Becker  reproduziert  die  Titel  heider  Ausf^ul)en,  scheint  sie  aber  nicht  gesehen 
xtt  haben,  da  er  »eine  »oustiijcu  Angaben  über  daü  Werk  zum  Teil  wgrtUch  ans  Van- 
dentraeten^s  Artikel  schöpfte.   Er  giebt  das  Format  des  Berliner  Exemplars  nngenan 

an  fnamlich  Querfolio  statt  (^uart  .    Jansen  hat  die  Angabe  wörtlich  übernommen, - 

nnd  so  hat  sie  seitdem  die  Heise  durch  die  Litteratur  angetreten  bis  zu  Combarieu. 

3,  Jansen  a.  a.  <>..  S  H14  lülJt  die  Onvt-rtüre  nur  hu«  einetn  Satze  bestehen  und 
zälilt  den  zweiten  und  dritten  Teil  als  sellfständige  Musikstücke  auf 
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nocii  in  weit  höherem  Ma6e  auf.  Beide  D-finr-StWvkv  siinl  voll  nichts- 
sagender Phrasenhaftigkeit,  das  Andautiiw  da^^of^cMi  von  liöchstein  Be- 
zug  auf  Pygmalions  Seelenzustaiid.  Uber  Ooigntt's  Ouvertüre  ist  weiter 
nichts  zu  berichten,  als  daß  sie  für  Oboe,  2  Hömer,  Fagott  und  Streicher 
gesetzt  und  technisch  nicht  ungewandt  geschrieben  ist :  ein  kleines  Oboen- 
8ulo  im  Anfang  des  ersten  Satzes  als  Contrapunkt  zu  den  Streichern, 
die  das  nichtssagende  Hauptthema  bringen,  macht  sich  ganz  hübsch'). 
Dagegen  fällt  die  Einfachheit  des  iiuusseau  .sclien  Andantino^  das  lediglich 
zweistimmigen  Satz  wozu  allerdings  das  Cembalo  mit  dem  ausgesetzten 
Continuo  kam)  aufweist,  umsomelir  auf.  Die  zweite  Violine  geht  mit  der 
ersten  mei&t  unisono  oder  höchstens  in  Terzen  und  kScxtcn.  lirat.schen  und 
Bässe  gehen,  wie  üblich,  durchweg  in  Oktaven  (Nott  nboispiel  Nr.  3]  2). 

Man  sehe  sich  dieses  nur  42  Takte  luiifaüenile  kleine  Tonstiiek  an: 
wie  einfach  sind  die  Mitte]  und  ^vie  wohlgetroffen  ist  der  Ausdruck  bei 
genauester  und  doch  ungezwungener  Wahrung  der  Fonn.  Harmonisch 
könnte  es  kaum  schlichter  gehalten  sein,  und  doch  ist  der  Baß  nicht 
steif  geraten.  Aller  Ausdi'uck  ist  in  die  Melodie  gelegt.  Bekanntlich  hat 
Rousseau  stets  die  Melodie  der  Hannonie  gegenüber  ab  das  höhere,  ja, 
geradezu  als  das  einzig  berechtigte  Auadmcksmittel  der  Musik  hingestellt, 
und  TOn  ihm  stammt,  wohl  henorgegangen  aus  seiner  Torliebe  für 
italienische  Musik  und  Volkslied,  das  Schlagwort  *Umtä  de  mßodie*^ 
Einheit  der  Melodie,  nicht  künstliche  kontrapunktische  Yerwebung 
mehrerer  mdodiseher  Linien. 

1»  mmique  ne  print  qur  par  la  mHodie  et  ftre  ttdle  tmäe  m  foree,  ü  ^mmU 
7«e  Unde  munque  qui  ne  w  chante  po«,  quHque  harmomeutt  ^«Vfi!r  fmaae  Stre^  tCeat 
point  Hitr  miuft//ue  imiiatire  et  ne  ponrattt  ni  Unicher  ni  jieindretnee      beilttae  oecordtj 

Daß  in  diesen  Worten  eine  tiefe  Einsicht  steckt,  wenn  Jjousseau 
selbst  immerhin  sein  Princip  audt  übertrieb,  dafür  liefern  sogar  noch 
in  unseren  Tagen  die  Auswüchse  der  Wagner-Schule  den  Beweis,  während 
der  Meister  dagegen  selbst  wiederholt  erklärte,  ohne  Afelodie  sei  Musik 
undenkbar-*),  und  in  allen  seinen  Werken  trotz  der  külmsten  Poljrphonie 
stets  einen  einheitlichen  melodischen  Ductus  (»Melos«)  wahrte. 

Wie  Bousseau  seinerseits  sich  diesen  Ausdruck  allein  durch  die  Melodie 
dachte^  davon  giebt  dieses  Andante  ein  schönes  Beispiel.   Hätte  Coignet 

1,  In  der  Fautur  könnte  mau  an  die  kleinen  Ouvertüren  erinnern,  wie  sie  in  Nach- 
ahmung d«r  Bnffonisten  die  £niu6«0chen  Singspiel^Komponisten  (suent  der  Italiener 
Dani,  dann  Honaigny  und  Philidor)  sehrieben. 

2'  Die  zahlreichen  Stichfehlcr  und  die  Inkorreiitheitfn  der  Jiindebi'ig'cn  und  dyn»- 
nüsehen  Zrii-Iien.  ili*'  ilie  tMii/rlii<  n  S' miiiih  h  Ith  Vergleiche  miteinander  aofwciteo,  sind 
in  den  lii*'r  ^.'Ctri'licnfn  Nüti  iiltL'isjiielen  richtig  gestellt. 

3)  LHciionnairc,  Artikel  mclodie. 

Qemmmelte  Schrilten  and  Dichtungen.  2,  Aufl.  VH.  S.  125  etc. 
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nicht  die  Gut«  gehabt,  Rousseau  ausfli'Ucklu  )i  uls  tvouipoiiisten  zn  neunen, 
man  hätte  trotzdem  sofort  den  richtigen  SchluU  gezogen,  so  sehr  verrät 
die  Melodie  Kousseau's  Eigenart. 

Schon  die  sorgsame  Bezeichnung  in  Phrasierung  und  Dynamik  ist  im 
höchsten  Grade  charakteristisch  für  die  Kompositionen  des  Genfer  Philo- 
sophi  n.  Diese  merkwürdigen  Accente  und  Uiitjmxandl^  diese  wechselnden 
jtittiu)  und  pocü  forte,  diese  Sechzehntelpausen  zu  Anfang  der  Takte 
redrn  (iiic  deutliche  Sprache:  schmerzliche  Klage  und  dazwischen  das 
8tüliiien.  Seufzen  und  Schluchzen  eines  tief  venv'undeten  Herzens.  Nun 
folgt  Andante  Nr.  1,  darauf  Andante  Nr.  2  und  dann  erst  spricht,  wie 
Coignet's  Partitur  ansieht,  Pygmalion  die  Worte:  «i/  ny  a  point  Ui*  bis 
•je  w-c  ferais  jamah  de  taut  cela»  ').  Da  diese  beiden  Stücke  2)  zwischen 
der  Ouvertüre  und  den  ersten  Worten  Pygmalions  liegen,  so  ist  es  ganz 
unzweifelhaft,  daß  sie  die  diesen  vorangehende  Pantomime  begleiten  sollen. 
Die  Dichtung  verzeichnet: 

*Pi/jmaiton  nssis  et  accoudc  rtre  dam  f  attiiude  d  un  honime  inqiiirt  et  trüfe:  puis 
se  lemni  UnU  ä  eoup  «Z  jmy»mI  »ur  Ux  taiie  tes  otiltb  tk  *o»  artj  m  danner ^  par  mter- 
«aUe»i  qu^q»i«8  eoKjM  <fe  eiseem  «ur  qudg^vm  de  «es  ^udbes,  te  reeuie  H  reyarde 
iTttf»  o«r  mieontetU  et  tfeeottn^.» 

Goignet  spricht  Belbst  in  seinem  Briefe  doron,  daß  das  zweite  Andante 
Bou8seau*8  die  Arbeit  Pygmalions  charakterisiere  nnd  nennt  es  später  in 
seinem  Bericht  *la  ritoumdk  des  coups  de  mmieau;  In  der  That»  das 
kleine  Tonstfick  malt  recht  charakteristisch,  soweit  man  es  mit  Streich- 
quartett vermag,  die  Arbeit  an  den  Statuen');  man  ubersehe  nicht  Takt  10 
und  11  (Ton  rückwärts),  die  merkwürdige,  fast  Beethoven'sche  Bezeichnung 
Ton  forte  auf  dem  schlechten  und  pkmo  auf  dem  guten  Taktteil.  Aber 
noch  mehr,  es  ist  ganz  deutlich  erkennbar,  dafi  die  letzten  6  Takte,  die 
das  »Hammerschlagmotiv«  nicht  mehr  enthalten,  auf  den  letzten  Teil  der 
Pantomime  (*9e  recule  et  regarde  d^un  air  mScomient  et  d^eomagi*)  sich 
beziehen,  und  auch  das  amorzrmdo  des  vorletzten  Taktes  ist  nur  so  zu 
verstehen.  Das  Sttick  ist  also  zu  betrachten  als  Versuch  einer  Losung 
des  Problems,  einen  äuBeren  Vorgang  nach  einem  »Programm«  musika- 
lisch  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Um  so  interessanter  aber  ist  dieser 
Versuch,  als  das  Programm  hier,  wenn  auch  in  der  scenischen  Aiigahe 
der  Dichtung  voraus  schriftlich  fixiert,  bei  der  Aufführung  nicht  ein  totes, 

1;  In  den  gedruckten  Stimmen  stehen  an  dieser  Stelle  nur  dio  hcrvoi'gehobeneu 
Wolle  als  Stichworte  zu  Beginn  des  3.  Tonstückes,  und  dieser  Gebrauch  ist  durchw^ 
festgehftlten.  Daß  jedoch  Pygmalion  nicht  früher  ab  nach  Sehlaß  des  2.  Andante  za 
reden  beginnt,  geht  aus  der  Natur  der  Stäche  sdbit  hervor. 

2)  Siehe  Notenbeispiel  4  u.  5. 

?>  Tgl.  Grnnn's  ^ff/liv  Xnt f^nboifip.  1  ,  Nach  der  Wir-nrr  Ausgabe  soll  übrig^ens 
nur  die  St  immung  Pygmalions  durcli  die  Musik  an  dieser  Steile  ausgesprochen  werden, 
was  für  die  später  zu  besprechende  zweite  Komposition  von  Wichtigkeit  ist. 
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auf  Papier  aufgezeichnetes  bleibt,  sondern  durch  lebensvolle  Geberden- 
Sprache  dem  Hörer  unnnttelbar  zu  Bewußtsein  gebracht  wird. 

Daß  Bousseau's  Amlante  also  den  /weiten  Teil  doi-  l^antomimc  v.n 
Anfang  des  Stückes  begleitet ,  ist  somit  ganz  offensichtlich;  man  fühlt 
sich  versucht,  nun  den  ersten  Teil  (*Pi/gmalion  assis  et  accoiuM  reve  dati9 
PattUudc  (rnn  hommc  inquiet  et  triste^)  auf  das  Andante  Nr.  1  anzuwen- 
den. Auf  die  ersten  13  Takte  würde  diese  Charakteristik  auch  wohl 
stimmen;  von  Takt  14  an  ließe  sich  das  Programm  *pnis  sr  hvaut  tout 
ä  coup  ä  prend  ks  <näü.sy  anwenden.  Das  Andmtfr  ist  sicher  nicht  von 
Bousseau»  sondern  von  Poignet.'  dies  thut  der  Veiigleich  mit  den  beiden 
Roiisseau'schen  Andanti  übenteugend  dar;  allein  gewisse  Anweisungen 
Rousseau's  scheint  der  Lyoneser  doch  dafür  Ix  nutzt  zu  haben.  Das 
Stück  schließt  sich  unmittelbar  an  das  nächstfolgende  vonfiousseau  an; 
2wei  Takte  Fermatpausen  liegen  nur  dazwischen.  Vm  so  merkwürdiger 
ist  der  Schluß  des  Andante  Nr.  1.  Was  soll  denn  hier  diosor  Quintsext- 
akkord auf  a  im  letzten  Takte  sagen?  Es  ist  ganz  rätselhaft,  wie  ein 
musikalisch  denkender  Mensch  einen  so  völlig  unsinnigen  Akkord  vor  einem 
nachfolgenden  F-dtir  Stück  gebrauchen  konnte.  Wenn  schon  ein  Sep- 
timenakkord als  Abschluß  gebraucht  wurde,  so  hätte  es  doch  logischei*weise 
der  Dominantseptimenakkord  von  Fsein  müssen;  aber  auf  den  Dominant- 
septimenakkord  von  mit  einfacher  Ignorierung  der  Septime,  F-dur  als 
Tonika  folgen  zu  lassen,  widerspricht  den  elementarsten  Regeln  der  Har- 
monie. Dies  ist  jedoch  nicht  etwa  die  einzige  Stelle  der  Art  in  der 
Partitur.  Nein,  Coignet  war  sichtlich  bemüht,  fast  jedes  Stück  mit  einem 
dissonierenden  Akkgrd  endigen  zu  hrssen,  der  dann  in  der  Fol,£»e  keine 
Auflösung  findet.  Was  das  für  einen  Sinn  liaben  soll,  ist  völlig  unklar; 
wahrscheinlich  hat  Coignet  eine  hingeworfene  BLinerkung  Rousseau's  miß- 
verstanden. Seilte  sich  darauf  vielleicht  der  citicrte  Ausspiiich  »lächer- 
liche Absurdität«  beziehen?  Daü  Kousseau  ein  derartiges  Veilalneu  in 
der  vf»t5  Coignet  ausgefiihrten  Weise  angeordnet  oder  gebilligt  lialx',  ist 
unniogiieii;  keine  seiner  KonijKjsitionen  weist  derartige  VerstöBe  auf. 
"Nfjin  beachte  folgende  Blütenlesc?  aus  Ooignet's  Partitur,  wobei  allerdings 
zu  bemerken  ist,  daß  zwischen  den  einzelnen  Stücken  gesprochen  wird. 
Merkwürdig  bleiben  jedoch  die  häufigen  Schlüsse  mit  dissonierenden 
Akkorden  und  HalbschlüBsen'),  sowie  das  sinnlose  Heruuunodulieren  in 
ganz  kurzen  Sätzen. 

Nr.  8  beginnt  mit  ^•melf,  ist  nur  8  Takte  lang  and  sehließt  mit  dem  i  4-Akkord 

auf  g.  Das  folgende  Stück  l)e;riinit  in  c-mall.  Nr.  5  beginnt  in  e-mnll,  sclificüt  mit 
dem  DominantMiifcunenAkkord;  das  folgende  Stück  beiginnt  in  a-moU.  Nr.  6  beginnt  in 

1)  Ein  ähnliches,  aber  kUasilchseb  berechtigtes  Vertahren  übte  später  Mehul  in 
seinem  Ariodant, 
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chmoUt  küuute  im  12.  Takt  mit  Halbschlaß  endigen,  moduliert  aber  noohmBls  uod 
•chließt  im  14.  Takt  mit  S-dttr.  NBcbstes  StQek  begimit  in  e-^nolL  Nr.  7  beginnt  in 

r-moll,  schließt  mit  dem  Dominantaoptimenakkord  von  Ä  Nächstes  Stück  beginnt  in 
A-'lur.  Xr.  8  l)i  <;innt  i«  A-dur,  sdilic  ßt  mit  Quintaextakkoid  auf //is.  Nächstes  Stück  be- 
gitmt  in  r-imli,  in  diesem  Falle  ausnahmsweise  eine  logische  Fortschreitun?.  Nr.  11  steht 
iu  c-moH.  Nr.  12  beginnt  mit  Sextakkord  auf  schließt  im  nächsten  Takt  mit  /i«,  cüs 
t  {fehlt  die  Ten!  !}.  Nr.  13  beginnt  nim  mit  tehlieGt  mit  HallMobloO.  Nr.  14 

beginnt  in  e-moU  7.  Stufe  (A^/),  eohließt  nach  3  Takten  mit  Dominantaeptakkord  auf 
h.  Nr.  15  beginnt  dann  in  c-moU,  schließt  nach  4  Takten  mit  Halbschluß,  worauf 
Nr.  16  in  F-dnr  )K"/\m\i  iiiul  mit  ITalbschluß  ebfiifall^  endi^'t.  Nr.  17  he^nnnt  in  r-tnaU, 
schließt  mit  dt  in  /A'/^^  - Akkord  ^in  r-motl,.  Nr.  18  beginnt  es-nioU  und  schließt  nach 
mit  4  Takten  mit  Sekundakkord  auf  es  t'tc.  etc. 

In  dieser  Weise  geht  es  weiter;  das  Unerliörteste  bietet  jedoch  der 
letzte  als  Nr.  26  bezeichnete  Satz  der  Partitur.  Nachdem  er  14  Takte 
lang  in  banalster  Weise  Tonikfi,  Subdominante  und  Dominsinte  ^,'ebracht, 
moduliert  er  plötzlich  noch  einmal  cluomatisch  (vgl.  Notenbeispiel  Nr.  6). 
Hiermit  liiit  die  Partitur  ihr  Ende  erreicht,  und  damit  man  ja  nicht 
kopfschüttelnd  zweifele,  hat  Coignet  noch  besonders  das  Wort  Fiifr  nach 
dem  Septimenakkord  liint,'csetzt.  Der  Gang  der  Modulation  ist  an  und 
für  sich  nicht  so  übel;  im  Zusammenhang  ist  er  jedoch  völlig  sinulu.-,. 
Der  Satz  ist  überdies  sehr  schlecht  und  verrät  den  Dilettanten.  Und  nun 
der  merkwürdige  Schluß:  eine  ganze  Partitur,  die  mit  einem  unaufge- 
lösten, dissonierenden  Akkord  schließt,  der  dazu  noch  der  vorgezeichneten 
Tonart  fremd  ist.  Was  soll  man  dazu  sagen?  Daß  dies  Verfahren 
absichtlich  stattfaml,  geht  aus  der  von  mir  vorgeführten  Zusammenstellung, 
die  ich  noch  weiter  hätte  ausdehnen  können,  deutlich  hervor. 

Unter  sämthchen  26  numerierten  Stücken  schließt  nur  das  eine,  das 
Bousseau  verfaßt  hat,  mit  dem  Dreiklang  der  Tonika.  Außerdem  töme 
noch  das  merkwürdige  Ändanie  Kr.  4  (beginnt  in  omoU^  schliafit  m  04xir) 
in  Betracht,  allein  gerade  dieses  halte  ich  ans  anderen  Orttnden,  die  ich 
noch  darlegen  werde,  für  Bousseau^s  Werk.  Alle  übrigen  schliefien 
bestenfalb  mit  HalbschluB,  meist  aber  mit  Septakkorden.  —  Sollte  man 
geneigt  sein,  eine  ästhetische  Bechtfertigung  dieses  Verfahzens  aufzu- 
suchen, so  könnte  man  höchstens  sagen,  Coignet  habe  kein  StUck  zu  tonal 
befriedigendem  Abschluß  kommen  lassen  wollen,  um  auf  diese  Weise  auf 
das  gesprochene  Wort  als  »Auflösung«  hinzuweisen.  Ob  dem  so  ist, 
lasse  ich  dahingestellt.  Thatsache  ist,  daß  die  Musik,  soweit  sie  von 
Coignet  herrührt,  in  der  Erfindung  und  in  der  Technik  sehr  schwach 
ist,  selbst  wenn  man  von  der  merkwürdigen  Behandlung  der  Tonalität 
ganz  absieht.  Dagegen  lohnt  es  sich  doch,  die  Partitur  in  ihrem  Ter- 
hältnis  zur  Dichtung  weiter  zu  besprechen.  Es  f&Ut  da  nSmlich  auf  — 
und  zur  Feststellung  dessen  bedarf  es  noch  nicht  einmal  der  Wiener 
Publikation,  sondern  jeder  Teztdruck  zeigt  dies  — ^  daß  Coignet*s  Musik 
von  Nr.  3.  ab  meist  gar  nicht  mehr  dem  Zwecke  der  PygmaHon-Musik 
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entspricht.  Der  Pygmalion-Text  enthält  nämlich,  wie  schon  frUher  be- 
merkt, zwischen  den  einzelnen  Absätzen  der  Dichtung  sehr  austührliche 
pantomimische  Bemerkungen  >) ,  und  daß  diese  und  zwar  gerade  diese 
und  nur  diese  der  Musik  zum  Untergrunde  dienen  sollten,  geht  aus 
Rousseau's  citierten  Äußerungen  bereits  sehr  deutlich,  aus  den  Wiener 
Publikationen  aber  mit  unumstößlicher  Gewißheit  hervor. 

Coignet  jedoch  unterbricht  den  Text  mehrmals  an  Stellen,  wo  Musik 
durch  die  Dichtung  gar  nicht  gefordert  war,  und  —  was  das  Merk- 
würdigste ist  —  die  Partitur  schließt  gerade  an  einer  Stelle  der  Dichtung, 
wo  die  Musik  am  allemotwendigsten  wäre;  die  ersten  Schritte  Galathces, 
der  Tiiebestaumel  Pygroahons  am  SclJuß  der  Dichtung,  beide  sind  ohne 
musikalische  Begleitung  gelassen.  Diese  Thatsache.  scheint  mir,  macht 
die  Partitur  am  venläehtigsten.  Daß  sie  im  übrigen  mit  den  Wiener  In- 
struktionen nicht  übereinstimmt,  resultiert  daraus:  Die  Wiener  Instruk- 
tionen gelicn  eben  von  tiefstem  Erfassen  der  Dichtung  aus  und  daß 
Coignet  von  deren  Eigenart  nicht  viel  verstand,  ))eweist  seine  Partitur 
zur  Genüge-).  Die  wenigen  Stellen,  wo  thatsächlieh  etwas  geleistet  ist, 
müssen  notwendig  auf  Belehrungen  Rousseau's  zurückgeführt  werden,  da 
in  der  Partitur  gleich  daneben  Stücke  von  gröIJtmüglichsU'r  Nichtigkeit 
stehen.  Üher  Xr.  1  und  2  wurde  schon  gesprochen.  Nr.  'd  unterbricht 
vcillig  sinnlos  den  Te.xt  nach  drei  Sät/en  Pygmalions,  ohne  daß  hier 
irgend  eine  pautomimische  Aktion  nötig  wäre,  mit  neun  Takten^).  Da- 

1]  Bei  der  Besprechung  von  Coignet 's  Musik  hübe  ich  die  Bemerkungen  der 
gewohidiebeii  Texidrucke  zu  Grunde  gelegt,  niolit  die  arnffifarlidieren  des  Wiener 

Drucke,  mit  denen  die  musikalischen  Vorschriflen  korrespondieren.  Jedodi  mnfite 
ich  gelegentlich  den  Wiener  Druck  zum  Yergleteh  henuudehen.  Li  Coignet^s  gedmckten 
Stimmen  fehlt  jefle  scenische  Angabc. 

2)  Ich  kann  mir  nicht  versagen,  hier  das  Urteil  Combarieu's  (S.  213  f.)  an- 
zuführen, das  im  großen  Ganzen  treflfond  ist,  am  Schlüsse  aber  einen  gar  merk- 
wBrdjgeii  Satx  enthalt:  Je  m  pamaerai  paint  Camour  de  VmidU  ou  du  rwt  ju$^*ä 
dke  que  et»  jutäts  eompogiüons  de  Rousseau  el  de  Coignet  soni  des  iAefs-^awre\  te 
style  m  est  corrrct  l?;  ,  mais  parait  un  peu  pale  d  mnif/rc  au  Ucteur  nmlr-me.  Lea 
hattfbois  et  Irs  cttirrfs  fi^mif  qu^iin  rnfc  in.'^ftfniflnuf 'fans  f^s  pnrft'rit  pfffnrrsf/tfrs  du 
progratnmr,  Ir.i  effcta  de^criptifs,  itbUnua  d'ordinairr  pnr  des  coinbiimiisom  de  timirres^ 
emU  remplaccs  par  des  rffets  rythtniqnes  ;  en  ouire,  U  vkknedle  et  lea  bassee^  eomme  ee 
fiU  sowfont  Pusttffe  aeont  Beethwten  servent,  aurUnU  ä  markier  lea  (empa  forta  de  kt 
mnure\  le  aeeond  riolon  suü  le  premier  rin!<,n  eomme  aon  ombre^  si  bien  que  le  qua- 
ittor  ä  cordrs,  au  l!> k  iP^tre  itne  cottecrsation  ü  qttatre  pcrsonnagcs.  n'oft  qii'wii'  müodir 
aceompoffm'T.    Cepf  ndunt,  nialgrc  ccs  lacunts,  prut-t'frr  nUhnr  ä  rnusr  dVUrs.  rciiscmOtc 

m  maitqttc  jms  de  mreur  Cfiex  un  grand  mm(/re  ik  compositeurs  amicus,  rcx- 

pnsaion  reaie  parfoia  en  de^  de  Ftdie  ä  o^prtimer,  par  pituirie  de  aeienee  et  tum  par 
phmrie  d'dme;  ffutia  ee  qu^eüe  ne  dit  poA,  eUe  te  taime  tranaporaUre  aux  yeux  du  lee- 
tatr  qm  mit  lire.  La  est  louU  lu  diffirrtur  qui  sipare  une  *romanee  du  ruatigue 
RouaSMU  ou  de  Cuiijnrt  fPurif  pngf  <li  Tl'i  liu:  nu  dt'  Ltsxf  * 

3)  Ueorg  Bcnda  hat  d^mn  das  liäutige  Unterbrechen  des  Textes,  ein  Verfahren» 
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gegen  bringt  das  Andante  Nr.  4  fNotcnbeispiel  Nr.  7),  das  die  zweite 
P:intt»niime;  '  il  jette  avrc  dMuln  srs  outih  et  sc  primn  iie  quelque  trmpf> 
cn  levant  les  hras  r/v>/,s/.s>  begleitet,  den  dargestellten  Vorgang  in  einer 
Weise  zum  AnMiruck,  wie  sie  in  der  tran/en  Partitur,  soweit  sie  von 
Coignet  hernihrt.  beziehungsweise  herrülireu  soll,  nicht  noch  einmal  zu 
finden  ist.  ich  glaube  daher  nicht  feld  zu  gehen,  wenn  ich  es  als 
Rousseau  angeliörig  betrachte,  zumal  es  auch  aeben  Rousseau's  Stücken 
eines  der  wenigen  ist,  die  einen  vernünftigen  tonalen  Abschluß  besitzen. 
Sehr  feinsinnig  ist  der  Übergang  von  2/4  zu  ^/^  und  von  der  Dominante 
von  g-moll  zum  J^s-dur-Akkord^}.  Das  unbedeutende  Andante  Nr.  5 
unterbricht  wieder  zwecklos  den  Text.  Nr.  6  läßt  sich  ebenfalls  nichts 
Gutes  nachsagen.  AUajrrtto  Nr.  7  tritt  bei  der  Stelle  «jV  survis  mon 
Ifikni*  ein;  es  enthält  ein  recht  charakteristisches  Motiv  da.s  sich  viel- 
leicht auf  die  wenige  Zeilen  zuvor  stehende  Angabe:  */7  se  /n-r  imp^- 
üieusernent»  bezieht  Xotenbeispiel  Nr.  8).  Das  unbedeutende  achte 
Tonstück  unterbricht  den  Text,  dürfte  sich  jedoch  auf  die  bald  folgende 
vierte  Pantomime  beziehen,  die  vielleicht  im  Urtext  eine  andere  Stellung 
einnahm,  wenn  nicht  ein  Irrtum  Ooignet's  vorliegt. 

Nr.  9  begleitet  die  füntte  Pantomime  *il  ra  poiir  kver  h  volle  et  k 
laisse  retoinhrr  coinme  effray^*  fNotcnbeispiel  Nr.  9).  Die  vier  Takte  sind 
jedenfalls,  mögen  sie  noch  von  Rousseau  oder  von  Coignet  herrühren, 
ungemein  chaiaktei  ibt  i  <  Ii  Nr.  10  begleitet  die  Pantomime  «i/  leve  le  voile 
cn  trnnhinnt  et  sc  pruste  nie;  on  voil  In  stuiut  etc.*  (Notenbeispiel  Nr.  10). 
Takt  4  und  5  malen  jedenfalls  das  Zittern.  Ich  teile  hier  nur  den  ersten 
Teil  (Aiidmtlf  in  c-vwU)  mit.  Der  /weite  Teil  (E-dur,  Layyoj^  der  sich 
unschließt,  verwendet  zum  ei^sten  Male  seit  der  Ouvertüre  wieder  Horner 
und  deutet  jedenfalls  auf  Galathees  Anblick  hin.  Der  Satz  ist  jedoch 
im  VerhiUtnis  zu  seiner  Länge  zu  unbedeut^jnd,  um  ihn  wiederzugeben. 
Nr.  11  begleitet  die  siel)ente  Pantomime  «//  prend  mn  tiiaiUH  et  soji  ci- 
f>&iUy  jmis  fi'aifntrii Iii  hutcrnent,  il  inontc  cn  Msitaiit  les  (jrddiu^  de  la 
statne  quil  scnd>h  n^iser  touchcr:  enfui^  le  ciscfiu  d^jä  lerc^  il  s'arrcte.» 
Was  soll  man  zu  dem  neunten  Takte  sagen? 2)  Liest  mau  in  der  Viola  eis 
statt  was  am  nächsten  hegt,  so  stellen  sich  OktavenParallelen  heraus. 
Das  Tonstück  entspricht  dem  Programm,  die  halben  Noten  illustrieren 
recht  hübsch  das  Zögern.    Möglicherweise  rührt  auch  dieses  Stück  von 


das  er  —  allerdings  in  genialer  Weise  -  für  Ariadnc  und  Mcilca  neu  erfunden  liaitej 
auch  im  Pyymaiimi  darohgeführt  (1780,. 

1}  ISaa  gl«obe  nicht  etwa^  daß  Roanean,  der  großtmogliehe  luffnumisohe  Ein- 
fikobbeit  predigte,  so  etwas  nicht  geschrieben  haben  könne.  Schon  die  Recitative  im 
Dorm  du  village  zeichnen  sich  durch  außergewühnlich  finn  gewählte  Harmonik  ans^  um 
von  den  letzten  Werken  Rousseau'»  nicht  zu  reden. 

2)  Siehe  iNotenbeispiel  Nr.  11. 
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BoQSBeau  her.  Kr.  12  entepricht  der  achten  Pantomime  *Il  sencourage 
et  mfin  prismtmü  son  daeaUf  ü  m  donm  un  coup  et,  saisi  d  effroi,  il  Ic 
laisse  toj/iher  en  poussant  nn  grand  cii.*  Im  zweiten  Takt*)  deutet  das 
ForU  den  MeiBeLschlag,  die  Fermate  das  entsetzensvolle  Zurückweichen 
Pygmalions  an.  Sollte  die  zweite  Violine  die  Fermate  nicht  auf  ais  statt 
auf  eis  halten?  Nr.  13  begleitet  die  Bemerkung  des  Textes  *il  ia  cori^ 
sidcre  de  nouveau*\  hier  ist  die  Musik  eigentlich  überflüssig,  da  keine 
Pantomime  vorliegt.  Die  Wiener  Publikation  schreibt  infolgedessen  auch 
keine  ^fusik  an  dieser  Stelle  vor.  Das  TonstUck  ist  nielitssagcnfl. 
Nr.  14  (Largo  cmi  cspressUme)  steht  an  einer  SteUe,  wo  der  Text  nur  als 
Zwischenbemerkung  *tendrement*  einschaltet,  ein  Wort,  das  sich  als  Vor- 
trags-Bezdohnung  auf  das  Folgende  bezieht.  Die  Wiener  Publikation 
fügt  liinzu  *<^ßri8  un  instant  de  sdence»,  was  die  geforderte  Musik  er- 
klärt. So  mag  es  also  in  Bousseau^s  Absicht  gelegen  haben,  hier  drei 
Takte  einzuschalten.  Ebenso  verhält  es  sich  mit  den  Tier  Takten  Nr.  15. 
€  Avec  plus  d'atteudrissenient  encore»  ver/' !  liuet  der  gewöhnliche  Text, 
der  Wiener  dagegen  *ü  se  tait  un  monmU  et  reprcnd  avec  plus  d  fUteOf 
drissemmt  encore».  Nr.  16  begleitet  die  nächstfolgende  Pantomime  •ü 
s'arrete  longtemps,  puis  retoumant  s'asscoir,  ü  dit  dune  voix  lentc  de* 
Das  Tonstück  ist  dadurch  bemerkenswert,  daß  Horner  hinzutreten  und 
daß  das  Fagott  unabhängig  vom  Baß  geführt  wird.  Musikaliach  und  illu- 
strativ ist  es  nichtssagend. 

Nr.  17  füllt  ans,  *hng/fe  pause  dans  un  profond  accablement  * .  Das 
Stück  ist  dafür  wcnif^  charakteristisch.  Nr.  18  (ÄUegro):  Drei  synkopierte 
Takte  und  rinc^  Fermate  sollen  die  Bezeichnung  *inipdueuseme}it'  zum 
Ausdruck  ])ringen.  J>er  Wiener  Druck  setzt  ein  *se  kvant*  hinzu  und 
verlangt  keine  Musik,  obwohl  doch  schon  ein  Zwischenspiel  ang^ehmcht 
wäre.  Xr.  19.  (Moihratn)  verwendet  wieder  Hörner.  Der  Wiener  Druck 
verzeichnet  die  Pantomime  «//  nherrhp  a  .sr  cahner ^  H  nr  h  prüf:  il 
s'npprtH'hr  dl'  In  statue;  if  s'fft  rloigiir  rt  Irs  //rftr  //.rrs  s/tr  f/le^  il  dit 
mi/in.'<  riffffunt.  mais  toiijoiirs  avec  pussian^.  Die  {^Gewöhnlichen  Drucke 
verzeichnen  nur  ilie  letzten  sechs  Worte,  während  fi*st  durch  die  Wiener 
Ausgabe  Musik  nötig  gemacht  wird.  Die  Musik  ist  sehr  uneharakte- 
ristisch.  Nr.  20  (Adagio):  Der  gewöhnliche  Text  hat  als  Vortragsbezeich- 
nong  das  Wort  *^frmhsports.»  Dieser  Ausdruck  bildet  jedoch  in  der 
Wiener  Ausgabe  das  erste  Text  wort  des  14.  Absatzes.  Bim  voran  geht 
folgende,  in  keiner  sonstigen  Ausgabe  vorhandene  i)antomimi8che  Angabe: 
11  se  tait  un  momenf,  mnis  il  conserie  dmis  so//  artiou  Ic  feu  du  soiti- 
ment  quH  rient  d'expritiicr :  il  s'appuyf  n/t  ittstaiit  sur  sa  tublr^  il  se 
reieve  avec  impätuositd.    Hierauf  hat  das  sehr  unbedeutende  Coiguet'sche 

1)  Siehe  Notenbeitpiel  Nr.  12. 
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Adagio  y  das  übrigens  merkwürdigerweise  einige  an  Boosseau  eriimenide 

dynamische  Bezeichnungen  aufweist,  keinen  Bezug. 

Nr.  21  (Atidante  moderato):  *Avec  enthouisasme  plus  pathäliquc*  steht 
in  den  gewöhnlichen  Texten,  eine  Bezeichnung  die  sich  auf  den  Vortrag 
des  folgenden  Textes,  nicht  auf  eine  Pantomime  bezieht.  *Son  offitaHon 
devient  er^rime*  sagt  die  Wiener  Ausgabe  und  verlangt  ein  > wenige 
Sekunden  <  dauerndes  Zwischenspiel.  Coignet  giebt  hier  ein  jedenfalls 
deplaciertes  nnd  sehr  schwaches  17  Takte  langes  Andante.  Nr.  22:  II 
revimt  ä  lui  par  dt^gris  arce  wi  mouvement  d^aasurance  et  de  jow.  Die 
Wiener  Instruktion  verlangt  «a«M  musiqHc  dou(£  et  agr^ablo.  Coignei's 
Partitur  enthält  hier  ein  ganz  reizendes  kleines  Amoroso  überschriebenes 
Sätschen,  das  so  sehr  den  Rousseau'schen  kleinen  Hirtenstückchen  und 
so  wenig  der  Coignet 'sehen  Musik  ähnelt .  daß  ich  kaum  bezweifle,  es  sei 
Bousseau  zuzuschreiben.  (Notenbeispiel  Nr.  13).  Die  Oboe  geht  hier  mit 
der  ersten  Viohne  unisono  und  zwei  Horner  geben  ein  etwas  gesättigteres 
Kolorit.  Nr.  23:  «//  la  roit  s'anmicr  et  sc  diHourne  saisi  d'effroi  rt  le 
Cfpur  saim  de  doideur*.  Drei  sehr  mäßige  Takte  (Andante)  sollen  dies 
illustrieren.  Nr.  24:  *Ex^es  d'accMblement*  verzeichnet  der  gewöhnhche 
Text,  während  die  Wiener  Publikation  keine  pantomimische  Vorschrift 
an  dieser  Stelle  einfügt.  Drei  unbedeutende  Takte  stehen  hier.  Nr.  25: 
KVire  indignation  * ,  zwei  Takte,  die  dies  zum  Ausdruck  bringen  sollen. 
Nr.  26:  »i/  .sc  rctonime  et  voit  la  >lafue  se  mouvoir^]  et  descendre  elie- 
mvmc  Ics  gradins.  II  <^  jettc  ä  t/cnoux,  Ure  Irs  nmin^  et  Ics  yni.r  an 
cicl*.  Hier  steht  jenes  iinsäglicli  kläf^Iiche  Andante  con  mrdini^]  (D-dm% 
das  die  Partitur  beschlieÜt;  den  modulatoriscli  mcrkwürdif^on  ScliluB 
liabe  ich  bereits  reproduziert  (siebe  Notenbeispiel  ]S'r.  6).  AW-  folixeiulen 
Pantomimen  sind  ohne  Musik  gelassen,  während  die  Wiener  Publikation, 
die  gerade  diese  Stelle  merkwürdigerweise  ohne  Musik  läßt,  in  der  Folge 
mit  Recht  noeli  vier  Tonsätze  beansprucht. 

Uberblicken  wir  nun  noch  einmal  die  Musik,  Nne  sie  in  (^oignet's  ge- 
stochenen Stimmen  überliefert  ist,  als  Ganzes,  so  fällt  sowohl  rein  musi- 
kalisch-technisch als  auch  ideeil  das  MiliverliMltTiis  auf,  das  zwischen  den 
beiden  Rousseau'schen  Andanti  sowie  den  Nuniiueru  4.  1 1  und  22  einer- 
seits und  den  übrigen  Stücken  liesti^ht.  Auf  der  einen  Seite  innigstes 
Durclidrinpcn  der  Dicht iinc:  und,  soweit  die  Mittel  reichen,  adäquater  musi- 
kalischer Ausdruck,  auf  der  andern  teils  das  ersielitlielK-,  a})er  miGlungenc 
Bestreben,  etwas  zum  Ausdruck  zu  bringen,  teils  frisch-friihlieli-banales 
!Musieieren  ohne  Rücksielit  auf  den  Gehalt  der  Dichtung,  wie  iiu  ersten  und 
dritten  Teil  der  Ouvertüre  und  dem  Finale,  wobei  noch  oft,  wie  in  moda- 

1}  Man  vei^leiche  NotenVjcispicl  Xr.  2,  wo  dfts  Motiv  Grsan^s,  das  diesen  Vor- 
gang illiistrioron  soll,  reproduzirri  i^i. 

2j  Der  Gebrouuh  der  JLHüupfei-  dürl'Ui aul  Koussea u  zmückzuTühren  sei  ^aiehe  später). 
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latorisoher  Hmsicfat  ausführlich  nachgewiesen  wurde,  die  kuriosesten  Dinge 
mitunterlaufen.  Von  einer  ganzen  Reihe  grober  Schniteer  habe  ich  an» 
genommen,  es  seien  zufällige  Versehen  beim  Stich. 

Merkwürdigerweise  hielt  sich  die  Musik  Coignet's  fünf  Jahre  lang 
unbestritten  in  Paris  und  in  der  Provinz.  Erst  1780  beauftragte  Larive  den 
Konzertmeister  der  Com^die  francaise  Antoine-Laurent  Baudron  (1743  bis 
1834),  den  Komponisten  eines  Melodramas  »Pyramus  und  Thisbe«,  auch 
mm  »Pygmalione  neue  Musik  zu  schreiben.  Er  übernahm  diese  Au^pabe, 
wobei  er  jedoch  die  beiden  von  Coignet  als  Bouaseau's  Eigentum  be- 
zeichneten AnäanU  b^bdiielt*).  Ixtdessen  zog  das  Füblikum  anerst  die 
gewohnte  Musik  vor  und  rief  bei  der  ersten  AuffQbrung  «La  nmsigue 
de  Coiffnet!*y  sodaB  das  ChdieBter  (sidier  unter  Bandron's  Leitung)  sieb 
wcihl  oder  Übel  diesem  Verlangen  fügen  mußte.  Coignet^  so  wird  er- 
lählt,  wohnte  sufiUUg  dieser  Scene  bei.  Später  indessen  Terdrängte  Bau- 
dron's  Musik  iWg  die  Ooignet*s  und  hielt  sich  nach  Petitain's  Angabe 
zu  Lebseiten  Bandron's  bis  in  die  90er  Jahre  des  19.  Jahrhunderts.  Piene 
Gaveauz  (1761^1825)^  bekannt  durch  seine  Oper  Lfynore%  Christian 
Kalkbrenner  (1799,  Soci^tä  Phflotechniqu^ ,  H.  Plantade  (1822,  Gercle 
des  Arts),  alle  drei  ohne  nennenswerten  Erfolg,  versuchten  sich  in  der 
Folge  mit  Neukompositionen  von  Rousseau^s  Werk.  Mir  ist  keine  dieser 
Kompositionen  bekannt. 

Ob  Pygmalion  mit  Coignet's  Musik  in  Deutschland  aufgefOhrt  wurde, 
ist  zweifelhalt:  ein  Textbuch  der  Übersetzung  des  Preiherm  von  Gem- 
mingen, 1778  in  Mannheim  erschienen,  lieBe  allerdings  darauf  schlidBen, 
da  der  Titel  lautet:  *  Pygmalion,  eine  lyrische  Handlung  aus  dem  Fran* 
zosischen  des  Herrn  J.  J.  Rousseau  mit  Begleitung  der  Musik  des 
Herm  Coignet,  übersetzt  und  mit  ^ßüusen  vermehrt  fUr  die  National- 
hlihne  am  Mannheim c.  Im  Vorwort  hdßt  es: 

»Diese  Geschichte  hat  Bonsaeau  zum  Gegenstand  seiner  lyrischen  Handlung  ge> 
ttommen,  nmdenVerraohminacfaeanach  der  Gewohnheit  der  alten  Griechen 

die  Deklamation  durch  Musik  zu  begleiten  und  zu  erheben*).  Der  BeiAll,  den  dieser 
Versuch  in  seinem  Vaterland  erhielti  rechtfertigt  das  UnCemebmen,  ihn  auf  unsere 

Xationalbühue  zu  übertragene. 

Ob  dies  thatsäohlich  geschahi  ist  ungewiß.  Das  Nationaltheater  wurde 

1  Vgl.  Mahul  (a.  a.  ü.'.  ijetis  (Artikel  Bandron  und  Castil-Blazc  'a.a.O. 
S.  426;  sowie  Ocuo'cs  de  Jiou&scau  acec  des  noics  pur  P  et  itain  Paris  1839,  V.  An- 
merlouig  nun  Pygmalion.)  Die  Mniik  blieh  Manuskript  und  dflrfte  verloren  gegan* 
gen  sein. 

2)  Frühere  Behandlung  des  von  Beethoven  in  Fiiklio  bcnutzt^in  Stoffes. 

3  Die??e  Stelle  deutet  uuf  roi);met's  Brief,  der  rincr  Au?fra''e  de"^  Textbuches,  177') 
bei  Veuve  Duchesne  erschienen,  vui-auhgedruckt  war,  wie  er  auch  schon  dem  Abdruck 
im  Mereure  de  France  voranging.  AVahrschciulich  hat  einer  dieser  Drucke  dem  Über- 
Ntier  als  Yorlage  gedient. 
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erst  am  7.  Oktober  1779  als  solches  eröffnet,  ol)%volil  sclion  si  it  1777  in 
seinen  Räumen  Marchand  und  später  Scylcr  spielte.  Aus  dem  Jahre 
1778  besitzen  wir  leider  mir  unvollstiindif^c  Repertoir-Angaben,  in  denen 
jedoch  Pygmalion  iiiclit  genannt  ist'  .  Ebenso  besitzt  die  Mannheimer 
Tlieater-J^ibliutliek,  die  alle  übrigen  Musikalien  jener  Zeit  überhefert  hat, 
nicht  die  Coignet'st  lic  Musik.  Es  ist  immerhin  möglich,  daß  Gemmingen's 
l^bersetzung  nicht  zur  Aufführung  kam.  Thutsächhch  zu  Majinheim  auf- 
geführt wurde  Pygmalion  erst  später  in  Benda's  Komposition  mit  Zu- 
grundelegung einer  anderen  L'bersetzung,  und  zwar  zum  ersten  ^lale  178IS. 
Auf  eine  Mannheimer  Auffühmng  von  Rousseau's  Pygmalion  uiit  Coignet's 
Musik  ließe  eine  Äußerung  Schubart's  schließen,  die  er  als  Gefangener 
auf  Hohenasperg  (1777—1787)  niederschrieb  und  die  sich  sicher  nicht 
auf  Benda's  Komposition  bezieht,  da  diese  erst  1780  erscliien  und  üenda'.s 
Werke  von  Schubart  an  anderer  Stelle  besprochen  werden. 

»Sein  ^Rousseau'S;  »Pygiiialiont  ist  nach  Text  und  Musik  ein  Meisterstück,  nur 
mit  es  «ehr  auf,  daß  er  za  sebr  Sklave  von  seinem  eig^MHi  Mit  genugsam  erwiesenen 
System  ist.  Daher  wirkte  das  Stäck  in  Eranknidi  mid  Denleohlaad  nur  auf  knrse 
Zdt«).« 

VI. 

Wir  stehen  nach  allem  Vorangehenden  noch  immer  ror  der  xmge- 
lösten  Frage:  Hat  Housseau  den  uraprOnglichen  EntschloB,  selbst  eine 
▼ollständige  Musik  zum  Pygmalion  zu  schreiben,  ausgeführt  oder  nicht? 
Wir  sehen,  um  die  Hauptpunkte  noch  einmal  kurz  zu  rekapitulieren,  daß 
Bousseau  sich  mit  dem  Pirobkm  der  pantomimischen  Musik  als  höchstem 
dramatischen  Anadmcksmittel  bereits  früh  besdialtigte,  und  daB  er  dann 
em  derartiges  Stück  für  M**  d'l^nnay  im  Jahre  1757  komponierte.  Einige 
Jahre  spater  föllt  die  Entstehung  der  Dichtung  des  Pygmalion,  die  zur 
praktischen  liösung  dieses  Problems  reichsten  Anlaß  bot,  und  bald  darauf 
ereignete  sich  jene  Episode  mit  Kirchberger,  die  auf  allefUUe  beweist, 
daß  Bousseau  Musik  zum  Pygmalion  bereits  fertig  im  Kopfe  trug.  Wieder 
mehrere  Jahre  später  will  er  den  Pygmalion  in  Straßburg  auf  die  Bühne 
bringen,  wird  jedoch  durch  äußere  Umstände  daran  gehindert,  und  erst 
kurze  Zeit  darauf  in  Lyon  kann  er  diese  Absicht  verwirklichen. 

Hier  beginnt  nun  eigentlich  der  mysteriöse  Teil  der  Angelegenheit: 
die  vichtigsten  Ereignisse  gehen  vorüber,  und  Kousscau  hüllt  sich  in 
Schweigen.  Eine  Thatsadie  aber  steht  über  allen  Zweifel  orliaben: 
Bousseau  hat  in  Lyon  mit  Coignet  verkehrt  und  ihm  ganz  sicher  die 
2  Jitdantit  höchstwahrscheinlich  aber  noch  mehrere  kleine  ritoumeUea 


1]  Siehe  Dr.  Friedr.  Walter.  Ai  hiv  und  Bibliothek  des  GroOh.  Hof-  und  Ka- 

tionalthratcrä  in  Mannhcini.    Jjeipzig  IbUi).  L 

2;  a  F.  D.  Scliubart,  Hemmelte  Schriften  (Stattgart  1689)  V,  27fi. 
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übergebeii,  worauf  Coignet  für  die  Lyoner  AuUührung  den  Rest  kom- 
ponierte. Im  Januar  des  Jalires  1771  hat  dann  Coignut  in  jenem  Briefe 
an  den  Mfrmre  de  Prame  Rousseau  gegen  übt  r  seine  Autorrechte  an 
der  Pygmalion-Musik  mit  Ausnahme  zweier  Andnnti  zu  waliren  gesucht 
und  in  den  nach  seinem  Tode  i  rschi^nienen  Memoiren  deutlich  Rousseau 
den  Vorwurf  gemacht,  er  habe  sich  widci rechtlich  in  der  Pariser  Ge- 
sellschaft als  Autor  der  ganzen  Musik  feiern  lassen. 

Und  in  der  That.  Rousseau  schien  die  Musik  in  gewisser  Hinsicht 
wohl  als  sein  geistiges  Eigentum  anzusehen.    War  er  doch  der  Urheber 
der  eigentümhchen  Idee,  Instinunentiilmubik  als  pantomimisches  Aus- 
drucksmittel zwischen  deklamierte  Rede  einzuschieben,  und  hatte  doch 
Coignot  die  Stücke,  so  schlecht  sie  auch  zum  Teil  ausgefallen  waren, 
sicher  nach  gewissen  mündlich  festgesetzten  Direktionen  ausgearbeitet. 
Aber  Rousseau  schwieg;  kein  Wort  der  Verteidigung  kam  über  seine 
Lippen.    Er  hatte  jedoch  in  derartigen  Fällen,  die  sich  im  Laufe  der 
Zeit  gehäuft  hatten,  ein  merkwürdiges  Verteidigungsmittel:   er  schrieb 
eine  Musik,  die  besser  war  als  (liejcnigc.  die  er  gestcdilen  haben  sollte. 
Wer  bessere  MuMk  3clu*eiben  konnte,  hatte  es  nicht  nötig,  schlechtere 
sich  widerrechtlich  anzueignen.    So  komponierte  er  zum  Beispiel,  um  zu 
beweisen,  daß  er  der  Autor  des  Devin  du  viUage  sei,  i\  Arien  völlig  neu. 
80  ließ  er  sicli  von  vornehmen  Herren  und  Damen  Texte  geben,  die  er 
in  mehreren  Fassungen  komponierte.    Ich  kann  auf  alle  diese  (i rillen, 
die  luun  nur  im  Zusammenhang  von  liüusseau"s  eigentümlich  reizbarem 
Öeelenzustande  in  den  letzten  Jahren  seines  Lebens  völhg  begi'eift,  nicht 
näher  eingehen').   Allein  ich  glaube,  daß  Rousseau  es  im  Falle  Pygmalion 
nicht  anders  machte  als  im  Füll  des  «Devin  du  village»:  er  komponierte 
eine  Musik,  die  besser  war  als  jene  im  Verein  mit  Coignet  seinerzeit 
geschaffene,  um  zu  beweisen,  daß  er  es  nicht  nötig  habe,  sich  fremde 
Musik  anzueignen.    Welcher  Art  eine  Musik,  wie  er  sie  sich  zum  Pyg- 
malion dachte,  sein  müßte,  hatte  er  ausführhch  in  den  zu  Wien  gedruckten 
Anweisungen  niedergelegt,  die  sich,  wie  wir  sahen,  Aspelmayer  direkt 
oder  indirekt  auf  merkwürdige,  nicht  näher  aufgeklärte  Weise  zu  ver- 
schaffen gewußt.  Daß  Rousseau  die  Pariser  Aufführung,  die  mit  Coignet's 
Musik  stattfand,  mißbilligte  und  mit  dem  Namen  »lächerliche  Absurdität« 
belegte,  wurde  bereits  bemerkt.   Dagegen  ist  von  höchster  Wichtigkeit 
jene  bereits  wörtlich  wiedergegebene  Stelle  aus  den  ObservatvmSy  die 
1774/75  verlkBt  sind.    Hier  spricht  Rousseau  zum  ersten  und  einzigen 
Male  ausführlich  vom  Pygmalion,  hier  wird  das  dort  gelöste  Ftoblem 
ausführlich  erörtert  ttnd  auf  das  Weric  hingewiesen.    Der  Satz:  *La 


1)  In  seinen  Dialugen  tRousseau  juge  <lr  Jeaii-Jactjtu^*,  uameuilich  im  2.  der86U>on 
behandelt  er  selbst  cUcsc  unerquicklichen  Plagiat-Treibci-ciun. 

4* 


Digitized  by  Google 


—   62  — 


sevne  de  I\i/(/malion  cj<t  tut  exemple  de  ce  gctire  de  compoidtiou  ffui  nhi  pas 
eu  dUmilak'Hi  »  läÜt  j?ar  keinen  Zweifel  darüber,  daß  Rousseau  hier  von 
einer  ilim  angehörigen  Musik  /.u  Pygiuuliou  spricht.  Daß  er  Coignet's 
Muüiic,  die  mit  den  in  den  Ohservatiom  und  in  der  inzwischen  zu  Wien 
erfolgten  Publikation  gemacliten  Angaben  absolut  nicht  übereinstimmt, 
nicht  gemeint  haben  konnte,  ist  zweifellos.  Thatsache  ist  ulso,  dali 
Rousseau  1774  75  von  einer  von  ihm  in  Ubereinstimmuii;^  mit  seiner 
bereits  dargolc^^ten  Tlieorie  verfaßten  IVfusik  zu  Pygmalion  sprach. 

Nun  finde  ich  iillcrdings  im  Dictionnaire  histoJi^jne  des  /ittisieims  von 
Chourou  und  Fayolle  IHIU  — 1811]  unter  Rousseau's  gestochenen 
Werken  eine  Pygmalion-Musik  verzeiclmet  —  allein,  daß  hier  eine  Ver- 
wechslung; mit  Oüijürnet's  Ausgabe  vorlief,'t,  scheint  mir  zweifellos.  Ebenso 
beniht  die  AriL^ube  von  Felis,  der  eine  gedruckte  Partitur  /u  Rousseau's 
Pygmalion  uuier  den  Werken  Rousseau's  aufführt,  auf  Irrtum;  ii-gend- 
welche  Beweise  für  die  Existenz  einer  gedruckten  Partitur  konnte  weder 
Fetis  noch  sonst  jemand  bis  jetzt  geben,  sodaü  Becker  in  der  Vorrede 
zu  seiner  Neuausgabe  des  Wiener  Druckes  mit  Recht  sagen  konnte: 
Rimsseau  a-i-ll  wmposv  la  mumpic  du  Pt/ginaiion'f  Cetfe  question  ii'cst 
pas  eucore  Sucid^e^}.  Ich  hin  nun  in  der  Ijage,  iin  Folgenden  diese 
Frage  nicht  nur  erhellen,  sondern  so  glaube  ich,  lösen  zu  können.  Meine 
SUidien  in  der  Pygmalion- Angelegenheit  sowohl  als  der  Behandlung  des 
deutschen  Melodramas  waren  bereits  sehr  weit  vorgeschritten,  als  ich  in 
dem  von  Georg  Thouret  verfaßten  Katalog  der  Musiksammlung  der 
kgl.  Hausbiljliothck  im  Schlosse  zu  Berhn  unter  der  Signatur  M  4H99 
eine  handschriftliche  Partitur  als  ^Rotisscatt,  J^i/iiif/alioft,  sci-ne  lifriquv* 
verzeichnet  fand.  An  Ort  und  Stelle  ange^itelltc  Untei-suchungen  ergaben 
Folgendes:  Die  Partitur  besteht  aus  24  unHniiertcn,  dicken  Folioblättem, 
in  die  der  Text  der  Pygmalion-Dichtung,  sowie  er  in  den  gewöhnlichen 
Drucken  zu  finden  ist,  nebst  den  dcizwischenfallenden  Musikstücken  ein- 
getragen ist.  Pantomimisclie  Angaben  fehlen.  Die  Partitur  ist 
vornehm  in  rotes  Leder  mit  Golddruck  gebunden  und  mit  Goldschnitt 
versehen.  Auf  der  Vorderseite  wie  auf  dem  Rücken  steht  der  Titel  Pig- 
nudwn.  Schlägt  man  die  Partitur  auf,  so  findet  man  einen  vom  Buch- 
binder eingehefteten  dünneren  Bogen  Schreibpapier,  auf  dem  zu  lesen  ist: 

Pigmaliou 
Seme  Itfrique 
Par  Jean  .1.  Rousseau 

Aiyuuicnt. 

Pitßmalt'oUy  fanmm  seulpleurj  aintc  tcllvmaU  utte  siattte  de  Galatlnc  qiiil  artn't 


1)  Jansen  und  Combarieu  haben  2ur  Klärung  dieser  Frage  keine  Beitrüge 
geliefert. 
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fitOe,  qtfü  demamla  wus  IHeux  qtte  eette  SktHte  fu$  anwtee.  tt  toUutf,  ahn  ii  qmuM 
Fü^/ei  de  stm  amour. 

£b  frtLgtß  sich  xunächst»  ob  diese  Fartitiir,  die  nur  Eousseau's  Namen 
trägt,  etwa  von  dem  großen  Genfer  selbst  gesdirieben  sei:  Diese  Fhtge 
ist  entschieden  zu  Temeinen.  Die  Partitur  ist  yon  zwei  Kopisten,  von 
denen  der  eine  die  Musik,  der  andere  den  Text  schrieb,  Iiergestellt. 
Bousseaa*s  Schrift  hat,  wie  ein  Vergleich  zeigt,  nicht  die  geringste 
Ähnlichkeit  mit  beiden;  auBerdem  weisen  eine  Unmenge  höchst  alberner 
Schreibfehler  in  der  musikalischen  Partie  (der  Anfimgaakkord  Es-dur 
hat  /  im  Baßtl)  auf  einen  sehr  ungeschickten  Noten-Kopisten  hin. 
Mttssen  wir  so  die  Urheberschaft  an  der  Herstellung  der  Partitur  Housseau 
abspreeheUi  so  sprechen  hingegen  eine  ganze  Anzahl  von  Gründen  ffir 
Bonaseau*8  geistige  Autorschaft  Zunächst  war  hierbei  festzustellen, 
welchem  Jahre  diese  Fartitar  angehörte,  eine  Feststellung,  die  lediglich 
in  der  Beschaffenheit  des  Einbands  und  Papiers  Stützpunkte  fand.  DaB 
die  Partitur  aus  dem  Besitze  König  Friedrich  Wilhelms  IL  stammt,  ist 
nach  dem  Fundort  der  Partitur,  wie  mir  Herr  Pirol  Dr.  Thouret,  der 
Ordner  der  Sammlung,  Tersicherte,  zweifellos;  auch  wttide  die  Art  des 
Einbandes  dafür  sprechen.  Der  Eiinband  stammt  jedenfalls  aus  Deutsch- 
land und  ist  vom  Hofbuchbinder  des  Königs  angefertigt  Eni  sehr  genauer 
Anhaltspunkt  dafür,  in  welchem  Jahre  die  Partitur  gebunden  wurde, 
ergab  sich  ans  einem  Vergleich  sämtlicher  aus  dem  Besitz  Friedrich 
Wilhelms  IL  Torhandener  Partituren.  Untw  diesen  fand  ich  ein  Exemplar 
mit  cfainesiscfaem  Phantasie-Papier  als  Vorsetzblatt  und  einem  vom 
Buchbinder  ebenso  wie  beim  Pygmalion  vorgdiefteten  Schreibpapier- 
Bogen  mit  den  Wassenseichen  » J.  Honig  &  Zoonen«  nebst  einer  Lilie. 
Genau  dasselbe  Wasserzeichen  besitzt  aber  das  der  Pygmalion-Partitttr 
vorgeheftete  Blatt^  ebenso  wie  das  chinesische  Phantasie-Papier  von  dem 
der  Pygmalion-Partitur  kaum  verschieden  ist  In  der  ganzen  Sammlung 
jedoch  befindet  sich  keine  einzige  Partitur,  die  ebenfolls  genau  dasselbe 
Wasserzeichen  im  Vorsetzblatte  aufwiese.  Jene  zweite  Partitur  ist 
nun  glttddicherweise  auf  Tag  und  Datum  festzustellen.  Es  ist  nämlich 
eine  Gaatatille  •Les  vceux  de  BarUn*^  Dichtung  vom  kgl.  Hofochau- 
spieler  Blainville,  Musik  vom  HofkapeUmeister  Agricola,  einem  Schüler 
unseres  grofien  Job.  Sebastian  Bach.  Und  dieses  Exemplar  wurde  an- 
laftlich  der  Geburt  des  Prinzen  Friedrich  Wilhelm  (später  König  Friedr. 
Wilhefan  HI.)  den  Eltern  überreicht  Friedrich  Wflhehn  DL  aber  ist 
am  3.  August  1770  geboren.  DaB  jedoch  das  mit  dem  bezeichneten 
Wasserzeichen  versehene  Papier  um  diese  Zeit  vorhanden  war  und  nicht 
erst  später  eingefügt  wurde,  geht  daraus  hervor,  daß  Blainville  Titel  und 
Widmung  eigenhändig  auf  dieses  Papier  schrieb. 

So  haben  wir  denn  ein  Datum  gewonnen,  das  uns  die  mysteriösen  Zu- 
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sjunmcnliiin^^'  der  rygMialion-Aiigi  IcLt  iihi'it  noch  merkwürdiger  erselieinen 
läßt,  lin  Frülijiilir  eLen  jenes  Jalires  1770  fand  niiiiilieli  die  erste  Lvuner 
Aufführung  des  Werkes  statt.  Aber  man  könnte  einweuden,  die  Gleich- 
heit des  vorgeiief tuten  Pai)iers  brauche  nielit  mif  eine  Identität  des  Jahres 
schließen  zu  lassen.  Daß  der  bi  tu  tit  iuli  I .ui  hlunder  derartiores  Pnpie?- 
schüu  vorher  und  noch  nach  einig; u  -Jahren  vei-wendet  luiben  dürttc,  it>i 
sehr  wahrscheinlich,  aber  zwei  Grenzen  sind  liier  gesteckt.  Daß  die 
Partitur  vor  jenem  August  17  7U  in  den  Besitz  des  Königs  gekommen 
sein  könnte,  ist  cranz  unmöglich  nach  den  Thatsachen,  die  wir  im  Verlauf 
der  Untersuchung  kennen  /^elfrnt  haben;  daß  sie  später  als  etwa  1778 
(ßousseau's  Todesjahr)  nach  Ji  rlm  kam,  dagegen  s])riclit  der  Umstand, 
daß  eine  Partitur  zu  Kaffka's  »Antonius  und  Klcopati'a« die  nach  Mit- 
teilung des  Herrn  Custos  Dr.  Kopf  ermann  ebenfalls  aus  dem  Besitze 
Friedrich  Wilhelms  II.  stannnt,  sehr  iUinliches  Vorsetzpapicr,  aber  im 
vorgehefteten  Bogen  nur  das  abgekürzte  Wasserzeichen :  Lüi  und  Chiffre 
J.  H.  &  Z.  aufweist.  Das  Duodrama  »Antonius  und  Kleoi^atra«  wurde 
aber  1779  in  Berlin  aufgeführt,  und  daß  der  König  die  Paititui*  schon 
einige  Zeit  vorher  vom  Komponisten  dediziert  erhielt,  darf  als  gewiß 
gelten.  Um  1778  also  hatte  die  Papierfabrik  es  nicht  mehr  für  nötig 
erachtet,  ihren  Namen  auszuschreiben;  die  Abkürzung  genügte. 

Es  fragt  sicli  nun,  ob  sich  aus  irgend  welchen  sonstigen  Umständen 
die  Entstehuugszeit  der  Partitur  oder  der  Zeitpunkt,  zu  welchem  sie  in 
des  Königs  Besitz  gelangte,  näher  bestimmen  Ueße.  Ul)er  den  letzteren 
Punkt  existieren  leider  keine  Dokumente,  —  es  müßte  denn  gerade  durch 
einen  Zufall  gelegentlich  ein  solches  in  den  nicht  zugänglichen  Archiven 
des  kgl.  Hauses  gefunden  werden.  Uber  den  Zeitpunkt  der  P^ntstehung 
der  Partitur  indessen  lassen  sich  ziemlich  sichere  Schlüsse  ziehen.  Rousseau 
selbst  hat  kurz  vor  seinem  Tode  ein  genaues  Verzeichnis  der  Musikalien, 
die  er  seit  1.  April  1772  geschrieben  (kopiert  oder  komponiert)  hatte, 
verfaßt 2;,  und  in  diesem  Verzeichnis  findet  sich  keine  Pygmalion-Musik. 
Dagegen  giebt  Rousseau  selbst  in  der  Vorbemerkung  zu  diesem  Ver- 
zeichnis zu,  daß  er  die  Musikalien,  die  zwischen  dem  1.  Septcnd)er  1770 
und  <lem  1.  April  177:^  geschrieben  wurden,  nicht  aufnehmen  konnte, 
da  er  tUuüber  nicht  Buch  geführt  hatte.  Gerade  aber  in  jene  Zeit  scheint 
die  Entstehung  der  Berliner  Partitur  zu  fallen,  da.  wie  wir  sahen,  der 
Brief  Coijarnet's,  in  dem  er  Rousseau  gegenüber  seine  Autorrechte  in  An- 
spruch zu  nehmen  suchte,  im  Januar  1771  ei*schien,  und  Rousseau,  der 
sich  auf  die  angegebene  Weise  zu  verteidigen  pflegte,  wohl  sicher  bald 
darauf  die  neue  Partitur  in  Angriti  nalim.    Daß  Rousseau  sie  in  das 


1)  Kgl.  l^ihliotliek  Ücrliti. 

2)  Teilweise  reprüduziert  ^zum  ersten  Male;  bei  Jan^eu  4741t 
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Yeneidmis  der  Eompositionen,  die  er  kurz  vor  seinem  Tode  besaß,  und 
die  dann  alle  nacli  seinem  Tode  gedruckt  wurden,  nicht  aufnabni,  uuig 
seinen  guten  Grund  haben;  sie  war  inzwischen  wohl  abhanden  gekommen, 
wie  ja  bei  Bousseau  nach  seinen  eigenen  Angaben  in  Paris,  also*  um  jene 
Zeit,  fortwählend  Musikalien  spurlos  verschwanden  So  mag  denn  auch 
diese  Partitur  abhanden  gekommen  sein,  und  irgend  ein  Agent  der 
preuBischen  Gesandtschaft^  oder  sonst  wer,  der  des  KönigB  Vorliebe  für 
französische  latteratur  und  Musik  kannte,  wird  wohl  eine  Abschrift  von 
der  Onginalpartitur  für  den  König  haben  veranstalten  lassen.  Daß  der 
Komponist  dabei  unbeteiligt  war,  beweisen  schon  die  un^ligra  groben 
Kopiefehler.  Wie  dem  auch  sei,  das  eine  steht  fest,  daß  gerade  Bousseau 
um  jene  Zeit  eine  überschwengliche  Verehrung  in  Berlin  genoß 'j,  und 
man  also  durch  Übersendung  der  Partitur  nach  Berlin  sich  in  Gunst 
setzen  konnte. 

Gbhen  wir  nach  diesen  allgemeinen  Erörterungen  auf  die  Musik  selbst 
ein,  so  ist  vor  allem  eine  wichtige  Tbatsache  zu  konstatieren:  ^Die 
Musik  folgt  fast  bis  in  die  kleinsten  Details  den  zu  Wien 
1771  und  72  erschienenen  Anweisungen.  Hierin  erblicke  ich 
einen  neuen  Beweis  ihrer  Authentizitöt  sowohl  als  der  Biditigkeit  der 
oben  von  mir  bestimmten  Festlegung  der  Entstehungszeit;  man  erinnere 
sich,  daß  die  deutschen  Aufführungen  mit  Aspelmayer's  Musik  im 
Februar  1772  stattfanden,  daß  jedoch  allem  Anschein  nach  französische 
AnffUhmngen  zu  Wien  bereits  1771,  wo  der  erste  Druck  veranstaltet 
wurde,  stattgefunden  hatten,  also  jedenfalls  schon  im  Laufe  des  Jahres 
1771  die  Anweisungen  sich  in  Wien  befanden. 

Man  könnte  nun  nach  allem,  was  ich  Yurge))racht  habe,  immer  noch  der 
Ansicht  sein,  daü  die  rurtitur  in  Deutschhmd  entstanden,  ja  wohl  irar 
die  verlorene  Aspclmay  er  "sehe  oder  Schweitzer' sehe  sei.  Dem  wider- 
sprechen folgende  aulkre  und  innere  Gründe: 

Da  keine  Xotizen  über  andere  in  jener  Epoche  verfaliteu  Musiken  zu 
Pygmalion  als  iihei  ilie  der  beiden  Komj)onisten  aufzufinden  waren,  so 
könnte  es  sich  nur  um  diese  beiden  handeln.  Die  Kompositions-Technik 
Äspelmayer's  und  Schweitzer  s  aber  ist  eine  ganz  andere  :  es  kann  gar 
kein  Zweifel  darüber  bestehen,  daß  der  Faktur  nach  die  Musik  vpu 


1)  OoMre»  IX,  136. 

8)  Siehe  Ludwig  Geiger,  Berlin  1688— 1R10.  f?es(  liichte  des  geistijjeii  Lchcnfl 
der  pn^ußischeii  Hauptstadt  (Berlin  189ä)  I,  ä.  ä06f.,  wo  über  den  Eooweaa-ILuitus 
^iiihe^e8  zu  üudun  ist. 

3)  Ich  habe  Äspelmayer's  iiw/Mr-Symphomo  iu  der  kgl.  Hausbiljliüthek  zu 
Berlin  sowie  die  gednudcte  McetUr'BvtiSAm  Schweitzer*«  veigUchen.  Die  Alccste 
Sdiweitaer's  iat  das  seiner  PyginaUon-Siiisik  leitUch  nächststehende  Werk. 
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einem  französischen  Komponisten  herrührt  Ond  daß  dieaer  Komponist 
Bonsseau  selber  ist»  dafür  giebt  es  drei  Beweise: 

1)  Die  Partitur  enthält  nur  Boussean's  Namen.  WMre  die  Musik 
▼on  einem  anderen,  so  hätte  man  es  hinzugesetzt 

2)  Jeder  andere  französische  Komponist  jener  Zeit  hätte  gleich 
Baudron  bei  einer  Neukomposition  aus  Achtung  vor  Boiisscau  denmi 
beide  Andanti  aus  der  Coignet'schen  Partitur  übernommen.  Dafi  Bousseaa 
selbst  diese  beiden  Stücke  durch  neue  ersetzte,  ist  aus  der  schon  ei^ 
wähnten  Manie  zu  erklären. 

3)  Die  ganze  Faktur  hat  die  gnißto  Ähnlichkeit  mit  der  seiner  aus 
den  letzten  Lebensjahren  stammenden  Werke,  —  und  dies  halte  ich  für 
den  untrüglichsten  Beweis,  zu  dem  ich  noch  als  Verstärkung  hinzufügen 
möchte,  daß  wohl  kaum  ein  anderer  als  der  Dichter  selbst  im  Stande 
gewesen  wäre,  eine  Musik  zu  schaffen,  die  so  in  alle  Ti^n  der 
Dichtung  eindringt,  wie  die  vorUegende.  Sehen  wir  etwas  genauer  zu. 
Bouaseau  selbst  hat  in  dem  schon  Öfter  citierten  zweiten  Diabge  ^)  erklärt: 

««r«»  «xamine  taute  kk  mumque  qWil  a  composü  di-puis  son  ftUnir  ä  Paria  et  (pti 
ne  laüsr  pns  di  fairr  nv  rrn'n'l  ron.tvji'rable,  et  fy  ai  troure  um  uniformift-  de  style, 
rt  dr  fairr  <{ui  (ij)iihtruit  qnclifu ftjia  (/<»«.s  la  mouotonie  si  die  iCctait  pm  aiUorüie  ou 
ixu'Uisce  jMtr  le  ijraml  rapport  des  parolea  dotU  ü  a  faü  choix  le  plits  aouvaU.  Un 
emnaiMeur  nt  patt  jhis  plus  s'y  iromper  qu^an  ne  »e  Iroa^  ot»  fmre  de»  pemtres  . , . 
....  TonUe  eeUe  mmi^e  a  d'aillew»  une  simpUeUey  foterai»  «ftre,  ttne  verüi  que  n*a 
parmi  nou»  nuUe  autre  muaique  moderne,  tOe  n*a  hetoin  ni  des  frilhs  ui  de  pef&e» 
notes  ni  d'agremenls  nu  dp  ftmrtis  (Patu'tin^  rsp'ee.  waf's  eflr  v  prüf  nirmr  rien  jsup- 
portrr  de  tout  cela.  Toute  6on  expression  est  dam  les  sruien  uwuurs  du  fort  et  du  doux*,. 
vrai  caradirc  d'unc  Imune  mclodie;  cefte  milodic  y  eul  toujouis  uuc  et  bicn  tnarquce, 
ha  aeetm^rngnemeiUs  ranimeni  aans  Foffusquer,  Oh  n'a  pas  besam  de  ener  eana  eeeee 
ttux  aeeompagnateum  dtntx,  piu»  doHX>» 

In  der  That,  die  Kompositionen  aus  Bousseau^s  letzter  Periode  zeigen 
alle  jenes  eigentümliche  Streben  nach  melodischer  Charakteristik,  das  wir 
bereits  in  den  beiden  AndanH  ausgeprägt  fanden,  in  noch  höherem 
Maße.  Man  braucht  nur  einige  Partiturseiten  der  8ix  wmveaux  airs, 
des  Fragment  gebliebenen  Scfaäferspiels  Jktphms  et  CAfo^'oder  der  liedeF- 
Sammlung,  die  unter  dem  Titel  Les  comolatiom  des  ims^ree  de  ma  vk 
posthum  erschienen  ist,  durchzusehen,  um  Rousseau*8  obige  Behauptung 
▼oUauf  bestätigt  zu  finden.  Die  Yortrags-Bezeichnungen  und  namentlich 
die  dynamischen  Zeichen  sind  mit  einer  Feinheit  des  Empfindens  ausge- 
arbeitet, wie  sie  um  diese  Zeit  wirklich  einzig  dasteht,  und  selbst  bei 
Gluck,  dessen  Werke  Rousseau  ja  in  seinen  letzten  Lebensjahren  so 
sehr  verehrte,  kaum  ihres  Gleichen  findet  Genau  dieselbe  Art  der 
Charakterisierung  finden  y/ir  aber  in  der  Berliner  Partitur  wieder;  den 

11   fhNrrr>i  IX.  242. 

2,  JJüux  =  piam. 
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für  Bottfiseau  so  oliarakteriBtiHclieii  Wechsel  tod  pkuto  und  forte,  das 
Betonen  des  schlechten  Taktteiles  und  ähnliche  technische  Besondeiiieiten 
sind  anch  der  Musik  zu  IP^gnialion  eigen').  Daß  im  aUgemeinea  die 
Technik  in  harmonisciier  und  instrumentaler  Hinsicht  gegenüber  dem 
Dmgn  du  mBage  flOBaerordentlieh  gesteigert  ist,'  kann  den  Kenner  der 
leteten  Bonneaii*aohen  Periode  nicht  ttbemMchen.  !Pttr  alle  Besonder- 
helten der  Instramentation  lassen  sieh  Belege  in  den  Werken  der  letsten 
Periode  anffihren.  So  verweise  ich  bezflgHch  des  Gebranchs  Ton  zwei 
Bratschen,  der  auffallen  dttrfte,  nur  auf  Ik^h/m  und  Chloä'  (S.  33  f.) 
und  besonders  auf  das  merkwürdige  Larghetio  in  diesem  Singspiol  (S.  55), 
wo  2  Bratschen  und  BaB  in  Ä-ntoU  den  Anfang  des  Tenorliedchens  be- 
gleiten, während  Oboen,  Klarinette  und  Violinen  erst  später  beim  Über- 
gang nadi  A-dur  hinzutreten  —  ein  außerordentlich  feiner  Zug.  Aber 
ein  weiterer  Punkt  ist  noch  viel  wichtiger.  Rousseau  schreibt  in  seinem 
Dictumnaire^)  Artikel  Sourdim  über  den  Gebrauch  des  Dämpfers: 

*La  aourdme,  m  affaSbUnant  la  totUf  ekange  Uur  Hmbre  el  leur  dorne  «n  eamc' 
th9  tadrtmentent  atfmdrmant  tt  tHtte.  Im  mumemu  fimt^in,  qni  pemnü  fpinn  Je» 
dotix  prodnit  Ic  inline  effei  qm  la  sourdiiw  d  qut  u^ainietii  pas  Ventbarras  de  la  pl<icer 

rf  dephrer  HC  «V«  serrrnf  point\  itmis  nn  tn  fnil  nmgr  nree  un  fframf  fffrt  dans  fnun 
kft  orcJif  jiires  de  VItaiie  et  cest  parce  qn'on  tronrc  sourctit  cc  mot  »ordiiii  dann  ifs  sym- 
pkonies  que  fm  ai  du  faire  fm  arHde.» 

Rousseau  kannte  luid  .schätzte  also  den  oigcntiiniliclien  Effekt  der 
Dämpfung,  wußte  aber,  daß  die  franzusibthon  Musiker  absolut  nicht 
[ne  ....  point]  dazu  zu  )>eweg('Ti  waren,  iliii  anzuwenden.^)  Trotzdem 
scheute  er  sich  nicht,  in  zwei  iStückun  aus  seiner  letzten  Periode  den 
Dämpfer  ausdrücklich  vorzuschreiben.  In  »Daphnie  und  Clüoc«  findet 
sich  (S.  35)  ein  Atukuäe  ynuioso,  wo  die  Violinen  und  Bratschen  mit 
Bogen  und  Dämpfer  [avec  la  sourdim  et  Varchet),  die  Bässe  aber  pixximfo 
und  ohne  Dämpfer  [pincC  sam  sw(rdhm)  die  öingstiiiinie  zu  begleiten 
haben,  ein  ganz  entzückonder,  damals  neuer  Effekt.  Eine  ähnliche  (iegen- 
überstellung  findet  sich  in  den  Xom  mur  airs  ^S.  31)  bei  einem  reizenden 
Duo  zwischen  Colin  und  Colettc.  Daß  der  (je])rauch  des  Dämpfers  in 
Frankreich  noch  nach  Eousseau's  Tode  direkt  unbeliebt  gewesen  ist, 

1;  Leider  ist  durch  die  unglaubliche  Nachlamigkeit  des  Notenkopisten  z.  B.  (|uiutcu> 
paimlleleii,  durch  tTnachtsamkeit  heim  Abiehreiben  TeraalaOt,  finden  ndi  häufig,  während 
die  richtige  Fufong  gux  Idar  Hegt)  nian(  ]i<'  dynamische  Bezeichnung  in  den  einzelnen 
Stimmen  verlonn  gegangen,  doch  lilOi  de«  Vorhandene  glScklicherwase  noch  genagend 

erschließen. 

2)  Oeuprc»  VII,  281. 

3}  Tor  BowMta  hat  ihn  in  Frankreieb  meinee  WiasenB  nnr  der  Italiener  LuUi 
ngewaadt:  vgl.  im  8.  Akt  seiner  »Armidec  die  Arie  tplus  j^obeenre»  sowie  den  N»- 

jxlentanz  8.  91  der  Partitur;  auch  rcprodusiert  bei  Ocvaert,  Nene  Luimmentenlebre. 
«iwttMÜi  Tön  Rienann  1887,  a  Sdj. 
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dafür  mußte  das  kleine  Duo  den  BeweiB  liefern:  es  wurde,  wie  der  Her- 
ausgeber in  der  Vorrede  zur  gedruckten  Partitur  ausdrücklich  konstatiert, 
in  der  Pariser  Oper  am  20.  April  1779  bei  der  Erstaufführung  trotz 
Bous8eau*s  Vorschrift  ohne  Dämpfer  («otur  mardme»  ä  auem)  und  dazu 
noch  Ton  allen  Instromenten  fofUsamo  gespielt! !  Ich  machte  schon 
gelegentlich  der  Besprechung  der  CoigneVschen  Partitur  darauf  auftnerk- 
sam,  dafi  bei  dem  letzten  Tonstuck  DSmpfer  TOigeschriehen  sind.  DaB 
Rousseau  diese  Vorschrift  veranlaßt  haben  dürfte,  ist  nach  den  jetzigen 
Darlegungen  wohl  klar.  Umsomehr  Beweiskraft  fOr  Bousseau's  Autor- 
schaft der  Borliner  Partitur  hat  nun  der  Umstand,  daß  sich  in  ihr  unter 
den  24  Stttcken  nicht  weniger  als  7  (darunter  die  OuTerture)  befinden, 
die  die  ausdrückliche  Bezeichnung  con  «frdmi  tragen:  ein  anderer  fran- 
zösischer Musiker  hatte  etwas  Derartiges  um  jene  Zeit  gar  nicht  gewagt. 
Die  häufige  Anwendung  des  I^onpfers  ab^  hat  hier  ihren  guten  Grund. 
Die  Begleitung  soll  sich  ja  —  Ton  Gef tihls-Ausbrüchen  abgesehen  — 
nicht  laut  Tordrangen,  sondern  diskret  die  Aktion  begleiten.  Gerade  in 
dieser  Hinsicht  aber  hatte  Ooignet  nach  dem  Empfinden  der  Zeitgenossen 
gesündigt:  ü  faudrtat  que  eeUe  mumqm  ne  flü  pomt  irop  forte  pour  m 
pas  Gouvm  üs  paroUs^),  Ghrund  genug  für  Bousseau  in  setner  eigenen 
Partitur  durch  möglichste  Abdämpfung  eine  derartige  Aufdringlichkeit 
der  Instrumente  zu  veriiüten. 

Aber  noch  in  anderer  Hinsicht  ist  ein  Veigleich  der  Ck>ignet*8chen 
Musik  mit  der  Berliner  Partitur  höchst  interessant  Ich  besprach  an 
geeigneter  Stelle  die  Thatsache,  daß  die  Tonstücke  bei  Coignet  durch- 
weg merkwürdig  gesucht  mit  dissonierenden  Akkorden  schlicBcn  und  dafi 
zu  diesem  Zwecke  oft  in  kleinen  Stückchen  noch  einmal  überflüssig  mo- 
duliert wird,  daß  überdies  eine  Anzahl  von  Stücken  mit  dem  Hidbschluß 
endigen,  kurz,  daB  das  ersichtliche  Bestreben  herrscht,  die  Stücke  tonal 
zu  keinem  ganz  befriedigenden  Abschluß  kommen  zu  lassen.  Ich  suchte 
bereits  den  möglichen  Ghrund  dieses  merkwürdigen  Verfahrens  und  glaubte 
ihn  in  einem  von  Ooignet  mißdeuteten  Fingerzeig  Rousseau^s  zu  sehen. 
Diese  Auffassung  bestätigt  die  Berliner  Partitur:  kein  einziges  Tonstück 
derselben  weist  derartig  unsinnige  Schlüsse  wie  die  Coignet^schen  auf. 
Aber  unter  den  24  Stücken  der  Partitur  schließen  17  —  also  mehr  als 
zwei  Drittel  —  mit  dem  Halbschluß.  Die  Beweiskraft  dieser  Thatsache 
scheint  mir  groß  zu  sein.  Daß  das  letzte  Tonstück  (Nr.  23),  obgleich 
noch  nachher  gesprochen  wird,  vemunftgemäß  mit  Ganzschluß  endigt, 
zeigt,  wie  wenig  Bousseau  mit  dem  so  wild  modulierenden  Schlufi- 
stück  Coignet's  einverstanden  gewesen  sein  muß.  Zu  erwähnen  bleibt 
noch  in  tonaler  Hinsicht,  daß,  während  bei  Ooignet  die  Stücke  in  toU- 

\,  Orimm,  a.  n.  0. 
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stein  Tonarten-Wediml  sich  folgten ,  in  Bait88dau*8  Partitur,  trotzdem 
audi  hier  lange  Deklomations-Strecken  dusmdien  fallen,  der  direkte  An- 
scUoB  zweier  St&eke  an  einander  stets  olme  AnstoB  ia  tonaler  Beaiehiiiig 
m  bewerkstelligen  wäre.  DaS  die  Berliner  Partitur  den  innigsten  Zu- 
sammenhang mit  den  zu  Wien  gedmckten  Anweisungen  hat,  wurde  berdts 
kurz  erwähnt  In  voller  Deutlichkeit  jedoch  wird  dieser  Zusammenhang 
in  der  nachfolgenden  Beepreohung  der  Partitur  zu  Tage  treten.  Nach 
der  soenischen  Angabe  befindet  steh  im  Wiener  Druck  folgende  Bemer- 
kung: 

UOuvertwf  prerMc  ffnur  ffrnii-niiiiufe  fr  hrfr  ffii  rf^hax.  1.  l/>  premifr  ttioreeau 
qui  khU  Voitrcrturc  H  «  y  lir  pcitU  comme  eUe  l'accahtamnt^  l  tiiquieiuäej  le  chagrm  et 
le  deconragemcni  {dune  2  mmiiks^]. 

Sehen  wir,  wie  die  Musik  dies  befolf^t.  Das  erste  Tonstück  (Noten- 
beisp.  Nr.  14),  Andante  Ks-dur  %,  ist  ausdrücklich  als  Ouverture  bezeich- 
net und  entschieden  für  den  angegebenen  Gefühlsausdruck  charakte- 
ristisch (Instrumentation:  Violini  con  sordini,  2  Bratschen,  Bässe, 
2  Oboen,  2  Flöten,  2  Horner).  Darauf  folgt,  und  dies  ist  nicht  unwesent- 
lich, in  der  Partitur  ausdrücklich  die  Vorschrift  *ou  Utc  le  rideau».  Nun 
kommt  Andante  Nr.  1  (Notenbeisp.  Nr.  15,  Violini  scfixa  sordini\ 
und  dies  Stück  schließt  sich  {s'y  lie]  dadurch  an  die  Ouvertüre  an,  daß 
diese  mit  dem  Halbschluß  endigt,  jenes  aber  mit  der  Tonika  neu  beginnt. 
Während  jedoch  die  Ouvertüre  mehr  dem  Ausdruck  von  ac^ablement  und 
d^courafftmcnt  entspricht,  nimmt,  so  scheint  mir^  das  Andante  Nr.  1 
direkten  Bezug  auf  die  Pantomime: 

•P^maUon  atHs  H  aectmdS  rive  dan»  Fattüud$  «Tun komme  inquiel  H  triatt;  puig 

ne  Ifirant  tont  d  COHf),  il  prend  sw  sa  table  h's  outil-s  de  son  art,  mt  dünner,  pur  intcr' 
ralles,  quelques  conpff  </>  risrntu  aur  fudqu'une  de  ee»  SbaueheSt  ae  reeuie  et  regarde  dun 
air  mecotUetU  ei  dccouroj/e.» 

Man  Teigleiche:  die  ersten  sechs  Takte  tiefe  Betrübnis,  Niedergeschlar 
genhdt,  man  hört  gleichsam  das  Aufschluchzen.  Im  siebenten  Takt 
springt  Pygmalion  auf,  die  Bewegung  setzt  sich  fort  im  achten  und  neun- 
ten; im  zehnten  Takt  hören  wir  deutiich  die  HammerscUägei  die  sogar 
durch  foiie  markiert  sind,  und  am  Sohlufi  sinkt  dar  Künstler  muÜos  und 
resigniert  in  sich  zusammen.  Namentlich  der  vorletzte  Takt  ist  charak- 
teristisch. Nun  spricht  Pygmalion  zum  ersten  Male.  Darauf  heifit  es 
weiter: 


1;  Ich  lege  aut  «lit  Angabe  der  Zeitdauer  in  diesem  Zusamnicnbang  kein  besonderes 
Gewicht;  sie  sind  liauptsächlich  charakteristisch  für  Rousseau's  peinliches  Streben  nach 
n^Holiatar  PrUgnaos  dM  Atndrackt. 

2)  Vgl.  du  gleicbMls  von  Boaasemi  herrtthrende  d-moU-Andante  bei  Goignei 
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Nr.  2  (Notenbeispiel  Nr.  16). 
üne  mmtde. 

La  rmmqM€  taeprime  oMe  rapidiU  h»  B  jdtt  ame  didam  se»  ottUt»,  t^agüe^  m 
prnnicrx  tlr  rtji  vwurcmenh,  kc  raleulit  par  promine^  »*arrMef  pofU,  ma^fre  /«/,  sr»  re- 

lUyrh  ff  finil  par  des  totu  aoi^da  et  Jettes  gards  ro's  Ic  fand  de  son  atdkr,  "ii  h-  pa- 
par  inkrvaücs.  tillmi  hti  rafhr  tntp  Mffrfxr^  r»  ilr/uiniic  ics 

yrtix  (t  li>ml»c  ihms  lon  n'rn  ir  pii)frtndr. 

In  den  ersten  sechs  synkopierten  Takten  ist  rtipiditr  unverkennbar 
:iusn;e(lrückt.  In  Takt  7 — 13  läßt  die  Bewegung  nach  [se  rah  uttt  par  d^gns) 
und  in  den  letzten  sechs  Takten  finden  wir  tom  sourds  jcttea  par  iiitcr- 
raiks.  Dies  iStüok  beweist  nanifiitlirh  durch  die  eharfikteristischen,  höchst 
eigentümlichen  l'-t/ten  Takte,  dab  nur  Koussoau  seihst  sein  Autor  sein 
kann.  Die  Überemätimmung  mit  dum  gedruckteu  Progamm  ist  liier  voll- 
kommen. 

Kr.  3  (Noteubeispiel  Nr.  17). 

So.  'i:  (Quelques  tuesurr»  qui  pcignent  um  ieudrc  nuiaucolic  [wte  dcini-niinuici. 
PmUmUtne:  Fi  s*tuts{ed  d  cfudempie  tout  aulour  de  lui. 

Der  Ausdi'uck  ist  getroHeu  {violiui  con  sardim). 


Nr.  4  (Notenbeispiel  Nr.  18} 
Um  demi-mffitäe. 


Ias  tmuMa  H  Fme&iitufte  wni  exjintnes 
par  qucfques  wtsw«$  eoupie»  par  des  si- 

laieca. 


II  /approfhr  dtt  pnn'lloH ,  .sVm  rloigiie 
ra,  Heul  rf  sarräte  qudqwfois  ä  la  regarder 

rn  soupiraid. 

Hier  ist  der  Zusammenhang  wieder  sehr  deuthch.  Höchst  cliarak- 
teristisch  sind  die  Pausen.  Dies  eigenartige  Seuf/en  der  Mekxlie  [ni 
aoitinrnnt)  findet  eine  Analogie  in  Nr.  1  der  Herliner  und  dem  üouiaseau- 
sehen  d^wUrAndante  der  Coignet'schen  Partitur. 

Nr.  5  (Notenbeispiel  Nr.  19). 

Zeitangabe  feMt, 


n  ra  pour  lewr  te  wüe  et  [oi  le  laiaee 
retonAtr  eomm  e^ra/gf. 


Gefte  panttmime  eommenee  m  tüetw. 

um  seid  raup  (Farehet  marque  rini<fatit  oti 
le  nnlr  crhappc  de»  mams  de  PygnMlian. 

Hier  sollte  augenscheinlich,  wie  aus  dem  Maogel  einer  Zeitbestimmung, 
der  Stellung  der  Ziffer  5  und  der  Angabe  her?orgebt,  nur  ein  Akkord- 
schlag stattfinden.  Die  vorhegende  Partitor  weicht  hiervon  sinnToU  ab 
nnd  bezieht  noch  Pygmalion's  Schreiten  mit  herein.  Diese  und  bald 
folgende  ähnliche,  immer  zweckmäßige  Abweichungen  Ton  der  Vorschrift 
scheinen  mir  darauf  hinzuweiseui  daß  die  Partitur  nach  den  Anweisungen 
entstand. 
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Nr.  6  (Notenbeispiel  Nr.  20). 


Un  pelit  nnvihir  tir  iinlfs  riprimf  Ir  </<•- 


//  rrcotnitmier  u  Imr  !r  rollt  d'iinr  ?itfnn 


jfir,  teffroi^  iiifin  k  tiHturcnient  rapide  et  tremblaiUe,  ve  rassure,  deeuurre  in  slatno  d« 


eomme  wtvolontain  par  kqttel  Pygmaliw 
deeouite  la  »UUue. 


OttkMee,  Mmbk  fr^  a  te  j^rodtmer  et  m 
rcHent.   On  90Ü  la  aiaiue  de. 


da  »mpirs  ei  des  demi-soupt'rs  ^  peint  Cirrc- 
aoitriion  de  Vmrtittt,  9a  dfmareke  metrtawtf 
9on  ttgütUion,  »an  effroL 


Instrumentation :  Streicher  und  2  Oboen.  ChajraktenstiBch  f  &r  Bousseau 
ist  das  Betonen  des  schlechten  Taktteils  und  der  Wechsel  Ton  forte  und 
piano  beim  Übei^ng  vom  guten  zum  schlechten  Takttefl.  Der  Anfang 
soll  wohl  das  Zittern  Pygmalions,  das  forte  im  3.  Takt  das  Öfinen  des 
Voihangs,  das  forte  des  6.  Taktes  den  Versuch  sich  niederaniwerfcn, 
kennzeiclmen. 

Nr.  7  (Notenbeispiel  Nr.  21). 

MuiHn  d  une  minutc. 

Unr  muMtquc  frequemnwul  eoupCc  pnr  j      //  prend  mit  nmükt  t  t        eiseatt.  piiis 

n'aean^ant  lenicnwnt,  il  iMide,  en  ßnsümd, 
lea  gradmt  de  la  Uaiue  mnüe  n^ottr 
tottdier:  enfin^  h  eUrnn  dfja  In«,  «f  9*ar- 

rth: 

Das  ToDstUck  entspricht  den  Angaben.  Instrumentation:  Streicher 
und  zwei  Flöten.  Soupws  et  demi-wupirs  finden  sich  in  den  drei  ersten 
Takten;  der  Wechsel  von  forte  und  piano  (Takt  6  und  7)  ist  charak- 
teristisch und  soll  die  Unentschlossenheit  [irrösolution)  darstellen;  auch 
die  beiden  Halte  Takte  8  und  10,  namentlich  der  letzte,  sind  zu  beachten. 
Im  2.  Takt  finden  sich  Quinten-Parallelen  zwischen  der  1.  Flöte  und  dem 
Bafi,  die  wohl  auf  Bechnung  des  Komponisten  zu  setzen  sind. 

Nr.  8  (Notenbeispiel  Nr.  22). 

Cnihnuilion  ffrt  morceaii  precvdeiif,  tef'        ff  s'rimmragr  et  eufin  presvntant  son 

miiu  p<iy  im  eoup  d'nrchrt  dnininant  qiii  einean,  il  en  donne  un  coup:  aatjfi  de/fnd. 

marque  Finsfani,  oi*  Pygnuüion  dotinc  un  ü  le  hvue  tomber,  en  pouswmf  un  grand  eri. 
eoup  de  maület  9ur  wn  eiteau. 

Der  musikalischen  Angabe  entspricht  das  Tonstttck  insofern  nicht 
ganz  genau,  als  es  keine  I'ortsetzung  des  yorigen  ist.  Musikalisch-^rama- 
tiach  hätte  eine  soldie  auch  gar  keinen  Sinn  gehabt  Der  mutige  Ent- 
acUuB,  der  MeiBelschlag  und  der  Schrei  Pygmalions  smd  ganz  passend 
ühutriert. 


1]  Vgl.  auch  das  d-moü-Andanie  Ronsseau's  (HittelflaAs  der  Ouvertüre  bei  Coignet), 
Sollte  hier  eine  Einwirkung  Rameatl^a  vorliegen,  der  in  einem  reizenden  kleinen  Klavier- 
stück *Les  soupirs»  diMi  «rlcidien  G-corenstand  schon  im  .Talirc  17:M  darsfcftcllt  hatte? 
Vgl.  Pirccs  pnnr  l<   rlnnrin  par  .T.  Ph.  Ramcau,  Line  prtmur,  piMii-  pur  A. 
Farrenc,  Pariit  18til  in  •Tresur  du  pianigte»]. 
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Nr.  9  (Notenbeispiel  Nr.  23). 

Dieses  reizende  kleine  Andank  (Instrumentation:  Streicher,  2  Flöten, 
2  Oboen,  2  Homer)  steht  in  der  Partitur  an  einer  Stelle  eingesdialtet, 
fttr  die  der  Wiener  Bruck  keine  Musik  Torschreibt  (II  ^inUnrompt  et 
eonaidire  de  nouveau  la  stahte)  *).  Da  nun  bisher  die  Numenerung  Tdllig 
übereinstinimend  mit  dem  Wiener  Druck  sich  yerhielt  und  es  auch  in  der 
Folge  (Yon  rückwärts  gerechnet)  weiter  ist,  so  gkube  ich,  daß  das  StUck 
sowie  einige  folgende  vom  Kopisten  irrtümlich  einige  l^tse  zu  früh  in  den 
Text  eingesetzt  ist:  diese  Ansicht  wird  bestätigt  durch  die  Anweisung  zu 
Nr.  9,  der  es  entspricht: 

Quelques  mondes. 

Um  douee  mäodie  peint  le  HnHmetU  |  Trendem^t  opria  un  momaU  de  aÜmee, 
eTtöte  äme  tmdremmi  peu&ne.  \ 

Nr.  10  (Notenbeispiel  Nr.  24) 

Auch  dieses  Stück  ist  unrichtig  eingefügt,  wie  die  nächstfolgenden, 
wobei  ich  ohne  besondere  Erwähnung  die  Stücke  gleich  richtig  einsetze. 
Die  Wiener  Anweisung  lautet  entsprechend: 

Quelques  teamdet, 

La  mutique  devient  phu  expreative,      |     Tl  >  ("if  un  ntoment  et  nsprouf  avee 

{plus  iCattetulrtssi  DU  itf  mcorf. 

Recht  hübsch  ist  das  Wecliselsj)iel  zwischen  Violinen  und  Flöten  im 
5.  Takt,  sow  ie  zwischen  Violine  und  Oboe  im  6.  Takt.  Auch  die  Horner 
sind  gut  zur  Füllung  Terwendet. 

Nr.  11  (Notenbeispiel  Nr.  25) 

Unr  ff^)ni-mirir(f''. 

ixtfis  prrdrr       caractere  praCdt nt.  rllr        II  arrete  nur  la  slnhir  mi  mjnrd  laii- 


guiamnt  et  cxprenntf,  puü  rctournant  s'as- 
aeowt  ü  dU  d'tme       lentef  etdreeotq^  et 


prcnd  uuc  ivmtice  tle  Irouble  et  d  ayUaiiou. 


Um  nuanee  de  trovbU  et  ^agUoHon  wird  namentlich  durch  die  Triolen- 
Bewegung  im  Anfang  in  dies  Stück  hineingetragen,  ebenso  wie  die 
Wendung  nach  Moll  nicht  unwesentlich  die  Stimmung  verändert 

Nr.  12  (Notenbeispiel  Nr.  26) 
Mome  d'une  mkude. 


Enßn,  m  tomenxMt  dr  Vanalogie  avee 
lex  (rois  nwrcraux  qut  prcrhlrnf,  la  muniquc 
exprtnir,  lour  n  iour,  Vartlcur  du  dcsir  et 
l'uhaltemcnt  di'un  ca  iir  detroinpc  d'utw  il- 
Ituion  fltUfeuae. 


Longue  pause  dam  un  profund  wrabk' 
ment. 


l.t  Daß  Coignet  hier  Münk  iniusht,  t»t  ixrelevant. 
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Icli  tiink'  ilieses  1()  Takte  umfaüsen<l(>  Stück,  das  die  lange  Pause  aus- 
füllt, im  Hinblick  auf  die  zu  charakterisierende  Stiuuuung  nicht  sonderlich 
gehingen.  Es  folgt  die  Bemerkung  C&f  qunhr  demiers  im/rcKiux  de  Sym- 
phonie (nämlich  Nr.  9 — 12)  ftyrmmt  wi  tout.  Dies  trilTt  bezüglich  der 
Tonart  zu.  C-Dur  herrscht  vor,  nur  Nr.  11  sieht  in  der  Paralleltonart 
a^nioU.   Instrumentation:  2  Oboen,  2  Flöten,  2  Hümer  und  Streicher. 


Nr.  13  (Notenbeispiel  Nr.  27) 
Quelques  »eeoneka. 


La  7ttu»$que  aprimty  dam  un  pftU 

uomhrf  fir  tnf.inrc.9.  wntirrmrnfs  rfirrrH', 
eile  eommmcc  firtT  lintarnr,  sKli-ee  cmuHe 


II  rherchc  u  .w  ralincr^  t'f  Ir  peut:  il 
s'apprwhe  dr  la  sfnfur.  H  sr,'  ifnvpu;  et, 
lex  yettx  fixes  sitr  eile,  »V  ilit  moins  n'fv- 


et  »c  ierminr  romnw  illf  a  l  ommence.  mt  nl,  ittai«  toujours  arrr  jHt,<tsioN. 

Der  musikalischen  Vorschrift  entspricht  dies  Stück  nicht,  da  es  nur 
eine  Gefühlsnuance,  die  innere  I'nnilie,  zum  Ausdruck  bringt.  Als 
Unterlage  der  Pantomime  aber  eigiit  t  es  sich  durch  seine  scharfe  CliaraJc- 
teristik  treMch.   lustrumentation:  2  Ob.,  2  Horner  und  Streicher. 

Nr.  14  (Notenbeispiel  Nr.  28) 
Qudquei  seoondea. 

La  muBtque  park;  eOe  presmte,  arec       U  9t  taii  ttn  niomrnt,  mni*  il  eomerre 
t'rhil,  rexprejtsfon  rnpulr  et  rvhrntntte  dex  dniis  s-ntt  ai  tl'tn  Ir  f  u  rln  neufiim  iif 
mtmretnetti»  le«  plm  tumuHueuuc  '  rünf  t/exprimer:  il  nujijwftr  mt  instant 

sur  Ml  table,  il  se  relhr  aw  t  iHiptlunsitt . 

Die  S}iikopcn  dieses  Stücks  kommen  uns  heute  freilich  als  Ausdruck 
der  stürmisclisten  Gefühle  etwas  dürftig  vor. 


Nr.  15  (Notenbeispiel  Nr.  29) 

Peu  de  uemdes. 

OmÜnuadon  dit  morceau  priredant,      \     Sm  agüalim  derinU  ejctrSme. 
In  gewisser  Hinsicht  kann  das  Stück  als  Fortaetsong  des  yongen 
gelten.   Höchst  charakteristisch  sind  die  Halte. 


Nr.  16  (Notenbeispiel  Nr.  30) 

Uhc  (lemi-minuie. 

Äpris  Wi  instant  de  sücnce,  on  entend  II  rmetU  ä  lui  p(tr  diffris,  awe  un 
tme  mw^ut  douee  et  agriaUe  ^  s^äive  moueement  ^ossttrtmre  et  de  jeity  •'tmeoH 
par  gradttiien,  dä. 

Das  Stück  zeichnet  sich  durch  melodischen  Beis  und  hübsche  Instm- 
mentation  aus  (Wechsel  Ton  1.  und  2.  Yioh'ne  und  Verwendung  zweier 
Bratschen;  2  Flöten  gehen  mit  den  Violinen  unisono). 
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17. 


Un  setä  eomp  tTaithel  marfue  h  pn- 

fflÄrr  nu)nrrtm'uf  de  la  statu f 

18  —  10  —  20^21  — 22 --23. 

Coups  «Tar^iä  üoUa  et  de  diffirmU* 
raetöres  qtd  «Ua^neni  fes  moments,  oü  h 
aialue  fontinue  ä  ae  nmmir. 


difoume  ovee  tffroi  — )  Tad:  Qu*€n-fe  ml 

Dieiixl  18,  (fitai-jc  erti  rfttrl  10,  h'  coloris 
rfrs  cli/iir.'i,  20,  Uli  frn  dann  Icf  yntr  21)  des 
momiinents  mt'nw,  22  iitoii  f/elirc  est  a  sou 
lernte;  23]  cm  est  fnit,  mu  raison  tnaban' 
^hm»  ainsi  ^ue  num  gmie  24\  ne  late- 

ton  opprobre. 


Dies  sind  die  Angaben  der  Wiener  Instrokdon,  woraus  zu  ersehen 
ist,  daß  hier  einzelne,  die  Bewegung  der  Statue  breitende  Akkordschläge 
zwischen  die  einzelnen  Teztabscfanitte  fallen  sollten;  in  der  Berliner 
Partitur  jedoch  hat  Bousseau  die  praktische  Ausführung  mudkaliscfa  viel 
zusammenhängender  gestaltet  und  die  hesondere  Numerierung  der  ein- 
zelnen Abschnitte  unterlassen.  Die  Stelle  der  in  der  Anweisung  mit 
Nr.  17^^  bezeichneten  Abschnitte  Tertritt  in  der  Partitur  das  17.  Ton- 
stuck mit  seinen  vielen  Halten.  Auch  hier  sind  es  eottjw  üoUs^  auch 
hier  sind  es  genau  7  Abteilungen  bis  zu  dem  Augenblick,  wo  das  Adagio 
eintritt  —  ein  Beweis,  daß  der  Ghrundgedanke  geblieben  ist 


Nr.  18  s=  Nr.  25  der  Wiener  i^ublikation  (Noteubeispiel  Nr.  32) 

Quelques  »eeondea. 

In  eomnte/iee  ta  inmitpn  In  pim  douee  |  D'un  imtani  d'w^MemaU,  ü  pa*9e  a 
pmdani  htgudh  OakUhie  ae  düpose  ä  qmt'  \  une  vive  iitdigmtum  et  9e  dit: 

ter  le  pn'destal.  \ 

Die  Musik  (Instrumentation:  2  Oboen,  2  Hdmcr,  Streicher)  malt  das 
Herabsteigen  Galathees.  Aiiffallen  mag  die  tänzelnde  Bewegung  der 
Musik.  Aber  wie  die  dramatische  Gebärde  sich  aus  der  Tanzgebärde  ent- 
wickelte, 80  entwickelte  sich  auch  die  driimatische  Behandlung  des  Pyg- 
malion-StoiTes  aus  der  Ballet-TleliaiKnun^,  und  einen  Nachklang  der 
letzteren  finden  wir  hier  in  den  Tanzrhythmen  der  Galathee.  Wurde 
diese  Eolle  doch  selbst  in  Bousseau's  lyrischer  Scene  noch  von  einer 
Tänzerin  daigesteilt. 

Als  Nr.  19  folgt  eine  ausgeschriebene,  notengetreue  Wiedeiholung  des 
vorigen  Tonstückes  zu  folgender  pantomimischer  Ausgabe: 

//  retournc,  U  tvä  Uatathcc  dcuccndrc  Ics  gradin^^  ü  iotitbc  ü  ycnoux,  It  et  les 
ntams  et  lea  yeia  au  cid. 


1;  Vgl.  Arthur  Chuquet,  Voyage  de  Eakn^  Paris  189ß  S.  196,  wo  von  einer 
AuEffihrni^  det  RoiMaeaa*Mhen  Pysimalion  im  Jahre  1790  berichtet  wird :  Jlfff«  Mo« ton , 
premiPre  danmue,  deamidU  m  danwnt  iht  pifdestaL 
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Nr.  20  =  Nr.  26  der  Wiener  Publikation  (NotenbeispieL  Nr.  33) 

Quelqua  aeeondeg  . 

Sinte  äu  morceau  prieedeni,  |     Oalathcr.  qnttie  k  pifd^al^  faü  qut^que» 

\ptu  nteertamay  9e  iouchr. 

Ein  lieblich  tänzelndes,  im  Charakter  dem  vorigen  ähnliches  Tonstück. 

Nr.  21  =  Nr.  27  der  Wiener  Publikaüon  (Notenbeispiel  Nr.  34) 

Lo  munq^  ripHe  ee»  (feier  etpremons. '  Gakitkie'.  Moi  — 

I    Pygmalion  (iremspoiie):  Moi  \  ['JT) 

Über  die  Bedeutung  dieser  Vorschrift  konnte  man  bei  der  Lektttre 
im  unklaren  sein.  Um  so  überraschender  ist  die  Lösung,  die  Rousseau 
giebt:  Die  Mosik  ruft  entzückt  zweimal:  i^eat  moi!  —  ein  höchst 
genialer  Zug. 

Nr.  22  =^  Nr.  28  der  Wif  ner  Publikation  (Notenbeispiei  Nr.  35j 

(Jitrl'jurs  srcdiideji. 

La  n>>i<(ijw  riDitiuif  dam  k  ntenicniode^      ('fil'U/ue  faü  queUiues  pas  et  touche  tut 

et  u<:conipiiipir  h.-<  pas  de  Galatitee.  \  marhrc. 

Das  eutsprecheode  TonstÜck  falu't  in  eben  jener  tänzelnden  Weise 
fort»  die  Bewegung  der  Galathee  zu  begleiten. 

Nr.  23  »  Nr.  29  der  Wiener  Publikation  (Notenbeispiel  Nr.  36) 

JUbww  dCune  denn^inute. 


La  musique  prend  un  earae^  plus  rtf, 
etf  eoupU  par  quäqttm  Mfeitc«»,  ea^irtm«  k 

desir  timule,  reniotion  de  Galatkie,  Vardeur, 


EUe  »"Hoiffne  de  eet  objet,  Pygmalion 
dam  de»  ^ttatüm»,  dan»  d$»  immparta 

quUapeim  n  conieutr^  mU  Um*  ses  mou- 


rirrcssr  dr  I'ijfiinaliou  cf  m  eesur  tnitt  ä  r*  utenh,  Vceoutc,  Vohaerrc  arte  low  attenlion 
fait  qw  (laus  i  iiustant  oft  il  porie  sur  son  -qiti  hii  ptriHel  i'i  peinr  dr  rcspircr.  EUe  Ir 
catw  la  niain  de  GalaÜtvc.  voit,  »"acance  ccrs  lui,  Varrtle,  Ic  twwiVA/r. 

//  se  lire  pfwipäammetUt  lui  imd  lea  br<u 
et  la  regardr  otee  extase.  Nie  approekey 
eile  lusite,  die  p*jse  itne  main  sur  lui.  Tl 
tre^tsa  ffle,  pikend  cette  main  et  la  porte  «ttr 
mu  ea'ur. 

Wir  sehen  die  Vorschrift.  (Ins  Stück  sullc  nH-hnrc  ( jeneralpauscn 
haben,  getreulich  befolL^t.  I)a;irt\ixen  scheint  der  Ausdruck  mehr  auf  die 
Bewegungen  Galathees  .ut,  (hi  die  Melodieführung  immer  uoch  etwa« 
tänzelnd  ist.  Die  Uberschwüni^lichkeit  Pygmalions  findet  sich  nicht  ans- 
gedrückt.  l)n  s  wäre  auch  innerhalb  des  engen  llahmens  eines  so  kleinen 
Tonstückes  bei  homüi>hüner  Behandlung  etwas  zu  viel  verlanirt. 

Uberblicken  wir  norb  einmal  die  Partitur  als  Ganzes  in  ihrem  Ver- 
hältnis zur  Wieiu-r  Publikation,  .so  linden  wir,  daß  sie  sich  im  allgemeinen 
außerordentlich  getreu  den  \ Orschriften  anschließt,  ja,  daß  einige  Stücke, 
um  hier  nur  noch  einmal  an  Nr.  2,  Nr.  4,  Nr.  7,  Nr.  21  und  Nr.  23 

Btibefte  d«r  IMU.   I.  5 
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zu  erinnern,  sogar  durch  die  Feinheit  überraschen,  mit  der  sie  die  minu* 
tiösen  Vorschriften  in  Musik  umsetzen.  An  anderen  Stellen  dagegen  ist 
der  musikalische  Ausdruck  raodificiert,  aber  in  einer  Weise,  die  immer 
aus  Verständnis  für  die  praktische  Ausführbarkeit,  manchmal  aber  auch 
aus  der  Unmöglichkeit,  das,  was  die  Vorschriften  in  poetisch-zügellosem 
Schwung  verlangen,  mit  den  geringen  zu  Gebote  stehenden  Mitteln  aus- 
zudrücken, entspringt  Unseren  moderaen  Maßstab  für  Ausdrucksfäiiig- 
keit  der  Musik  dürfen  wir  freilich  nicht  anlegen.  Im  übriii^en  aber  sind 
mit  ganz  geringen  Ausnahmen  die  Stücke  frisch  und  lebendig  aus  der 
Situation  heraus  erfunden  und  überragen  an  feinerer  Ausführung  fast 
durchweg  die  Coignct'sche  Partitur.  Da  wo  jene  Gutes  bot,  bietet  sie 
meist,  wenn  nicht  Besseres,  so  doch  eine  neue  Auffassimg  der  Situation, 
die  jener  der  älteren  um  nichts  nachsteht.  Daß  die  Musik  der  Berliner 
Partitur  jemals  aufgeführt  wurde,  erscheint  mir  zwcifclliaft;  Zeugnisse 
dafür  haben  wir  nicht,  und  die  ^ran/e  Angelegenheit  ist  ja,  wie  schon 
dargelegt  wurde,  eine  höchst  probleniatisehe.  Das  Berh'ner  Exemplar 
hat  jedenfalls  nur  zu  des  Königs  Privatgebraueh  gedient,  wie  auch  der 
kostbare  Einband  beweist.  Ein  Musiker,  der  daraus  zu  dirigieren  gehabt 
hätte,  würde  wohl  zunächst  die  vielen  Kopistenfehler  korrigiert  haben. 

Schlnfsbetrachtnng. 

£s  muß  hier  nochmals  ausdrücklich  darauf  hingewiesen  werden,  daß 
Kousseau  nicht  der  Erfinder  des  »Melodramas^  im  modernen  Sinne  des 
Wortes  ist,  daß  jenes,  wie  ich  bereits  darlegte,  Kousseau's  Absicht  ganz» 
lieb  widerspricht  und  auch  nur  aus  einem  direkten  Mißverständnis  derselben 
hervorgehen  konnte.  AVas  Rousseau  erstrebte,  war  zunächst  eine  Ycr^ 
besserung  des  obligaten  B^citativs  der  französischen  Oper,  und  dieses 
Becitativ  sollte  mit  Hilfe  eindrucksvoller  Gebärden-Sprache  einer  Aus- 
drucksfähigkeit zugeführt  werden,  wie  sie  seine  Vorgänger  Lulli  und 
Rameau  nicht  erreicht  hatten.  Sagt  er  selbst  doch  in  jener  Kritik  des 
Lulli'schen  ArmidarMonologes,  die  schon  öfter  citiert  wurde: 

*Ltaf  riticrttfrit,  Ic.s  intrrruptions,  le9  frtmsttiotis  itileüeciitcUc»  que  le  poete  offrait  au 

ninsfci')f  ii^ont  p<i<  xif  ^>"fr  fois  misie.t  jntr  r-rhn-oi  .  En  tin  n/of,  Ir  rrnf  rr- 
riintif  fniinuis.  s'H  ik  hI  y  ru  aroir  un,  iw  sc  trottvcra  qtw  da/ts  t04e  roiUc  ditccteuiciU 
vonlrnirr  ä  ccllr  dr  LuUi  rt  dr  srs  succrs.scur.'*.» 

RoubS(  au  wollte  nun  zeigen,  wie  man  vorn,  einfachen  Secco-Becitativ, 
überjreheud  zu  dem  von  gehaltenen  Akkorden  begleiteten,  im  Momente 
liö  li-^ter  Leidenschaft  das  obligate  Recitativ,  unterstützt  von  lebensvoller 
( « L biudeuisprache,  anwenden  könne.  Da  aber  trat  ihm  jen(;s  sonderbare 
Vorurteil,  die  französische  Sprac  he  eigne  sich  nicht  zum  Gesang,  in  den 
Weg.    Und  so  geriet  er  aut  «len  merkwürdigen  Einfall,  Wort  und  aus- 
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dnicksvolle  Instrumentalmusik  sich  folgen  zu  lasson.  ';  Wie  er  dieses 
Problem  zu  lösen  suchte,  haben  wir  an  der  Berliner  Partitur  im  Vergleich 
mit  den  Wiener  Anweisungen  dentlich  genug  gesehen.  Er  sell)st  aber 
iiuilltc  sich  zugestelien,  daß  dieser  Versuch  die  größten  ästlietischcn  Be- 
denken in  sich  berge:  den  unangenehmen  Kontrast  zwischen  dem  nüch- 
ternen Wortlaut  und  dem  Idealklanci'  i\o<  Orcliesters  bemerkte  er  selbst 
schon.  Eine  eigentümhche  Fügung  des  Schicksals  hat  es  gewollt,  daß 
diese  Gredanken  gerade  in  den  Ohstrvallons  sur  VAfcrstr  italicn  de  M.  le 
Oievalier  Gluck  stehen,  in  jenen  Bemerkungen,  die  liousseau  im  Winter 
1774175  auf  Gluck's  Bitte  niederschrieb,  die  aber  erst  nach  Kousseau's 
Tode  zur  Veröffentlichung  gelangten.  In  Grluck  wai-  ja  mittlerweile  der 
Mann  erstanden,  fler,  indem  er  Ilousseau's  Vorurteil  von  der  l'nvej  wi  nd- 
barkeit  der  französischen  Sprache  zu  nichte  machte,  des  großen  (inders 
Theorien  über  die  dramatische  Musik  und  gerade  über  das  lieviUittf 
oblig^  herrlich  verwirklichte  ^  ging  jener  Gedanke,  der  schon  den 

Pygmalion  geboren,  in  des  groben  deutschen  Dramatikers  Werken  frucht- 
bringend auf,  und  foilzeugend  in  den  Tondramen  seiner  Nachfolger  wurcK' 
er  mit  grundlegend  für  die  Verwirkiiehung  des  höchsten  Ausdrucks 


IJ  Daß  Rousseau  originell  vcrt'uhr  und  an  kein  Vorbild  Biclt  anldinen  konnte,  gehe 
schon  aus  ih  r  Eififcnart  seines  (u  (l;iiikL'i)fr«nfjcs  hen-or,  Oh  Kousseau  an  die  griechische 
Tragridie  (lachte,  vuii  der  er  Fusitives  in  musikalischer  Beziehung  her/h'ch  wenig  wußte, 
ist  trotz  der  vuu  den  Zeitgenosseu  öfter  in  der  Pygmalion- Angdegenheil  verwendeten 
Anspielungen  doch  aebr  sweifelhaft}  nach  den  Stellen,  in  denen  er  ulbat  sich  über 
grie^8che  Sprache  ausläBt,  aber  eogar  unwahrscheinlich  (vgl.  Omvrea  I,  396»  VI,  280, 
224.  239,  VII,  lo8,  180,  203 f,  257).  Wenn  man  die  Frage  aufwirft,  ob  Rousseau  sonstige 
VorpinjT'Jr  in  dipscr  f?e/iehiitiir  hatt«-,  so  kimnfo  Mian  an  die  Musik  denken,  die  sich 
Racine  zu  KMiin-  ,l(i89;  und  bald  darauf  zu  Athniir  von  Jean-Baptistc  Moreau  schreiben 
ließ  auf  Wunsch  der  Miulanie  de  Maintcnon:  Eüc  demmtda  ä  RaeitK  s'ü  ne  pouvaü 
paa  faüre  mr  qwlquc  tujet  de  piäi  H  du  monde  um  eaphe  de  pohiWy  le  ehant  fut 
n^Utavcr  If  rtcit,  Ic  tout  Iii  por  une  actirni  qiti  remlH  It  '  Jm^r  plus  rice  Noutette  Bio' 
ijrapliie  Generale.  Paris  1861  XXXV,  S.  47<}ff.l.  In  dieser  Musik,  die  in  einem  treflf- 
liihi  ti  Nendnirk  vorlieoft  fhftrr^'f  ffr  Rrrntf-,  ptir  P<nd  Me snard ,  Paris  bei  Hachetfe. 
1878,  Anhangband}  sind  jedoch  nur  Oiiöre,  Hecitative  und  Vorspiele  enthalten,  und  ein 
cbai-akteriatischer  Weduel  von  Bittrumentalmasik  nnd  gesproefaenem  Wort  findet  nicht 
ftatt.  Einzig  im  Anfang  der  EiÜm  findet  «Ich  ein  Fall,  in  dem  eine  gewiaee  Analogie 
zum  Pygmalion  gefunden  werden  konnte.  Es  wird  hier  zunächst  ein  IPr&udß  pow  la 
Pute  qui  ihamiil  iIk  ri,  l  ^'•.■sjiif  U.  worauf  Piitf'  Prologus  spricht,  aber  ohne  von 
d«n'  Musik  uiitfrVtrochen  zu  werdmi;  dann  setzt  ei-sL  die  eigentliche  Ouvertün^  in  Pa- 
vanen-ij'ormj  ein.  Doch  dieser  Versuch,  der  gaiu:  ohne  besondere  Al^icht  gemacht  wurde 
and  auch  bei  der  geringen  Wirkung,  die  Esther  außerhalb  des  Instituts  Saint-Cyr  er- 
'  äelte,  ohne  jegliche  Bedeutung  f&r  die  Zukunft  blieb,  kann  kaum  als  irgendwie  auf 
Romseau  einfluGvcU  betrachtet  werden. 

2  Vl'1.  Marx,  Gluck  nn.l  >Vu-  Opr!.  Urrhu  \><iVA.  I.  S  :V)5r,  TT  S.  127r.  (^\uck 
wlbst  gesteht  in  dor  Enf  L;i  L;auiig  tni  iL  it  n  khimcsüchligen  Jinet  seines  Textdichters 
du  HoUet,  wie  lioch  er  K«>ussoau  scliützc.  na  Februarheit  des  Mercurr.  de  Franee  1773. 

o* 
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musikalisch-tlraiuatischer  Kunst,  wie  ihn  uns  Richard  Wagner  ireh'lirt 
hat.  Daß  jedoch  im  »Pygmalion*,  wo  sich  zum  ersten  Maie  die  thama- 
tische  Gebärde  vom  Tanzrhythmus  loszulösen  suchte,  ein  Gedanke  Kealität 
gewonnen  hatte,  der  für  die  Zukunft  der  dramatisch-musikalischen  Kunst 
von  höchster  Bedeutung  werden  sollte,  davon  dämmerte  eine  Ahnung  nur 
in  den  Köpfen  weniger  Zeitgenossen  auf.  Zwar  schrieb  de  la  Croix') 
nach  Rousseau's  Tode,  Pygmalion  werde  nolleicht  den  dramatischen 
Dichtern  eine  neue  Balm  eröffnen.  Allein  dieser  Ausdi'uck  ist  zu 
meiu  und  unbestimmt,  als  daß  ihm  grötßere  Bedeutung  beigemessen  werden 
könnte.  Das  einzige  Zeugnis  dafür,  daß  ein  Zeitgenus?,e  die  Tliat 
Kousseau's  in  dessen  eigenstem  Sinn  erfaßte,  fand  ich  in  dem  von  mir 
bereits  eitierten  Tniite  du  va  iodnttur.  In  diesem  trefflichen  und  höchst 
interessanten  Buche,  das  offenbar  unter  dem  Einfluß  Rousseau'scher  Ge- 
danken steht,  aber  eine  Fülle  neuer  Anregungen  bringt  und  eine  Spezial- 
untersuchung in  seinem  V(ThUltnis  zu  Gluck  e  und  namentlich  Bichard 
Wagner's  Kunstanschauungen  sehr  verlohnte  3),  finden  sich  folgende  Sätze 
Tor  Gluck's  Auftreten  in  Paris  geschrieben: 

'F.II  min  prourm^ans-uous  re  grnmi  niut:  opera  franrain;  la  chose  meiiw  n'rxistr 

poini  ei  ne  pciit  cxUtcr  qu'apixn  loie  trfuiUe  ctUu-rc  des  poein£S  et  de  la  musiqitr  

Si  le9  dtreeiam  ^rehaieni  leg  moyem  de  lier  k*  danses  ä  Vaditm^  d*emphycr  surfout 
une  meiUeure  «iMwigMe,  de  Fap^iquer  aux  grande  restoHa  de  la  tragidiej  il»  verrwietU 
hur  sprctncle  fleun'r  rl  flntrir  a  mnitu  de  frais.  La  nation  riendraü  de  tontrs  parf^ 
y  jyrrndrr  <Irs  hcniff  'fr  rcrtir  ff  >!•■  i  nttraft^  '-f  ^^nr  la  snptn'or/'f''  qH^nr'fjtu'rraif  rr  flntitrr 
snr  tous  /<•*•  autrcs,  an  pwrrait  calcider  k  drgri-  dr  forcc  qni  nsidte  de  l'totinn  dr  fom 
les  arts.  Cbr,  je  le  n'pilc,  e'evt  de  eeite  union  seule  qiton  dot't  tUtendre  un  pareü  pro- 
diffue.  Com^ien  un  diaeour*  en  «er«  ne  faii-ü  pht»  ^effei  qu^un  diaemr»  m  proae^ 
Combim  ect  cffet  aera-t-H  plta  grand  st  ce  dücours  en  rers  recott  Taugmentation  de  la 
mttsüfur?  Qttr  aera-ee  rnfin  si  ce  vitnie  diseottrii  drjd  !>{  pnissant  recnif  eucore  Fanfj- 
Tnnutfifton  de  la  danme  et  du  gesfr?*  ...  .SV  l'on  tnc  detMoidait,  eoninienf  on  pourruit 
nniener  lar^ forme  de  1' Optra,  Je  proposnais:  de  com  meneer  par  la  Dciiw  Igrique 
qu^un  beau  ginie  essaya  Vann£e  deruiire  sur  un  thSätre  de  prorinee 
{Pygmalion  de  M.  Rousseau  Joui  ä  Lyon  atee  un  grand  suee^s].  On  aurait 
qenu  disputrr  et  eriUqtier:  ee  simple  morceau  s'ü  &a*i  bien  exSeuii  deriendraii^  fett  «ut» 
sür,  Vipoque  eCuue  grande  rcrolitfion  du  thäifre.> 

Und  ebenso  si^esgewiß  wie  diese  Worte  klingt  der  Schluß  des 
Buches  aus: 

«Je  n*oublie  poini  que  e*eH  aux  must'eieno  »uriout  que  fai  desfine  outrage, 

1   Ehge  dr  J-J.  lifnissrau.    Par  M.  J>.  ij.  C.  Avocat.  Anist erttam  1778,  S.  ^U. 
2,  Paris  1772;  das  Exemplar  der  Berliner  Bibliothek  stellt  Delisle  de  Sales  als 
VcrfasBer  fest. 

3)  Es  ist  ibm  bis  jetzt  meines  Wissens  noch  von  niemandem  Beachtung  in  diesw 
Hinsidit  geschenkt  worden,  überhaupt  seheint  es  modernen  Autoren  ganz  unbekannt 

zu  sein. 

4:  Der  Autor  gebt  nun  noch  auf  die  Vereinigung  von  nialeriscben  Beleuchtungs- 
wirkongeu  mit  dem  Bühnenbild  ganz  im  modernen  Sinne  näher  ein. 
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S'ih  juf/fftt  cc{<  n  flcxionx  uti'lrn  rf  qn' il<  r,f  faaneuf  Icnr  profiti  J^oK  leur  promettre  la 
gioirr  In  plus  (jrnmh  an  baut  dr  la  cat  rürf'  la  plus  raste. > 

Ahnte  der  Franzose,  daß  sein  kühner  Traum  vom  Gesamtkunstwerk 
sich  nach  einem  Säkuhun  erfüllen  sollte?  Genau  100  .Jahre  später,  im 
Jalire  1872  legte  üickard  Waguer  den  Gnmdstem  zum  f^estspielhaus 

in  Bayreuth. ') 

Aber  mit  solchem  Seluirfblick  erkannten  nur  weniit^o  die  Ikuleutung 
des  von  Rousseau  im  Pygmalion  zum  ersten  Male  verwirklieliten  Priucips. 
Die  Mehrzahl  (Irr  Zeitgenossen  richtete  ihr  Augenmerk  an  ilim  auf  zwei 
«  iürentlicli  nebensächliche  Faktoren :  die  monodramatische  Behandlung 
und  die  eigentümliche,  noch  nicht  dagewesene  Verbindung  von  Deklamation 
und  Instnimentahnusik.  Und  hierauf  bezieht  sich  die  Äußerung  Goethe's, 
das  kleine  Werk  Pygmalion  sei  »merkwürdig  epochemachend <  gewesen. 
In  der  That,  das  Wort  '»epot  hemachend^  sagt  nicht  zu  wenig:  die  muuo- 
dramatisch-melodrama tische  Epoche  des  ausgehenden  18.  Jahrhunderts 
fand  ihren  äußeren  Anlaß  in  Rousseau's  »Pygmahon  Und  jene  Epoche, 
gleich  interessant  in  litterarischer,  musikalischer  und  bühncngesehichtli(  h<T 
Hinsicht,  in  iiurem  Entwicklunüsjiange  zu  behandeln,  wird  die  Aufgabe 
des  sich  an  diese  Studie  aii.schüeüenden  Werkes  sein,  zu  dem  meine  Vor- 
arbeiten bereits  abgesihlossen  sind. 

Nur  soviel  sei  schon  vorweg  genommen,  daß  jene  Epoche  keineswegs, 
wie  es  unserer  Zeit  erscheinen  möc  hte,  eine  unfruchtbare,  des  Zusammen- 
hangs mit  unserer  lebensvollen  Kunst  bare  gewesen  ist.  FreiUch,  das 
melodramatische  Monodrama  ist  nach  der  Zeit  seiner  höchsten  Blüte,  zu 
der  es  ein  Benda  erhoben,  vom  Gipfelpunkte  seiner  Macht  herabgesunken 
und  fast  der  Vergessenheit  anheimgefallen,  allein  das  Echte  bheb  der 
Nachwelt  unverloren.  Unsere  moderne  musikalisch-di  amutische  Kunst,  die 
wir  schon  von  einem  Grundgedanken  des  »Pygmalion«  befruchtet  sahen, 
verdankt  jener  anderen  durcii  den  ^Pygmalion'  angeregten  Bewegung  au 
technischen  Ei-rungenschaften  nicht  wenig.  Das,  was  man  wohl  als  das 
pittoreske  Element  in  der  Musik  bezeichnen  könnte,  wuide,  obwohl  schon 


1,  Man  lese  einmal  den  merkwürdigen  Vorschlag  des  italienischen  Dichters  Gab- 
riele d*  Asnnnsio  {J B&mamd  dd  Mdagrano.  RFnoeo^  Milano  1900  S.  SSOf.,  80Bff) 
nach,  der  den  üreiHch  etwas  nebelhafteti  Yonehleg  sa  einem  neuen  Oeeamtkimatwerk 
T  gerade  im  Anschluß  an  Wagner  macht  und  (l;ili»<i.  uhne  eine  Ahnung  davon  zn 
haben,  auf        Virreit><  im  Pygitmli'ui  Rousseau's  \'erwirklichte  verfällt.    Z.  15.: 

"Qitfl  silr/ixin  iinisicnlr,  in  rni  palptia  ii  ritnio,  c  comp  rafufosfini  rlnuh  p  mh- 
kriimi  ovc  soUnnV»  ptfj  apparirc  la  paruLi  dfUa  poasia  pura.  Li'  piTsone  srnibrano 
quivi  emer^re  dal  mofe  »mfonieo  oome  della  verüä  stessa  4el  eelaio  easere  ehe  opera  in 
fepo.  £  «I  loro  Unguaggio  partato  avru  in  quid  sUenxio  ritmieo  una  rimnanxa  strt^ 
ordinariOf  ioetherä  Vrstrrmo  liinifr  delia  pi)(rn\*i  rcrhnley  poi^i  Mru  auimalo  da  una 
mntinna  afpiraxinm-  f  ii,}fn.  fhr  non  si  potru  placatv.  $e  noH  neila  oteiodia  rigor- 
jfctUc  daü'  orc/tcstra  alla  (Im  deW  epüodw  tragi^.* 
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in  Ansät/Lii  reichlich  vorhanden, ')  gerade  durch  die  Technik,  wie  sie 
Benda  in  gewissem  AnschhiU  an  Rousseau,  aber  auch  wiederum  im  Gegen- 
satz zu  seinem  Yürgänger  lieianbiklete  und  wie  sie  seine  Nachfolger  uls 
dramatisches  xVusdrucksimttel  weiter  entwickelten,  gar  mächtig  geffirdert. 
Hier  studierte  Mozart  eifrig,  wie  er  selbst  bekennt,  hier  gewann 
Zumsteeg,  der  von  größtem  Einfluß  auf  Schubert  werden  sollte,  neue 
Ausdmcksmittel  für  seine  Lieder  und  Balladen.  Haydn  vei »einnäht  es 
nicht,  in  seinen  Oratorien  der  schildernden  Musik  zu  huldigen,  und  Beet- 
hoven'« Gewitter  in  der  Pastoralsymphonie,  obwohl  es  sicii  von  den 
Übei-treibuugcn  der  dii  minorum  gintium  zmnickhielt,  zeigt  deutlich  den 
Einfluß  der  gei*ade  durch  das  Monodrani -Wesen  und  -Unwesen  zum 
höchsten  Kaffinement  gesteigerten  Gewitter-Malerei. 

Und  i>ü  ließen  sieh  noch  tausend  Kanäle  aufzeigen,  durch  die  die 
neuerworbenen  Ausdrucksiiiittel  in  imsere  klassische  Kunst  einmündeten, 
bis  dann  durch  die  Romantik  das  bereits  teclinisch  Gewonnene  gesteigert 
und  neuen  Gefühls-Sphären  zugeführt  wurde.  Durch  Rieh.  Wagner's 
Kunst,  in  die  gleichsam  als  in  einen  Brennpunkt  alle  Strahlen  sicli 
^.lüiiiielten  und  zu  gemeinsanier  Wirkujig  gelangten,  fand  dann  auch  diese 
zweite  von  Rousseau's  Pygniali<jn  inaugurierte  Bewegung  in  der  musikalisch- 
dramatischen Kunst  ihren  vorläutigen  Abschluß. 

Anhang  I. 

Exkurs  Iis.  L         S.  14,  Anm.  5.) 

Hier  aowolil  als  einige  SStae  spSter  [k  terÜeMe  m^ä/odraim^  verwendet  Rottseeau 
das  Wort  «netodrame,  du  ridi  in  88111  em  Didiomaim  nicht  findrt.  Daß  er  das  Wort 
im  allgemeinsten  eiymolcgiadien  Sinne  ^die  Maaaiaehe  griechische  Sprache  kennt 

übrigens  nicht)  als  aus  ttü.os  und  SQÜtut  zusammengofct/rt  iLrlcich  Tondrama  ninunt, 
ist  ganz  klar.  Allein  hirr  wird  das  Wort  Melodraina  zum  ersten  Male  im  Zusammen- 
hange mit  dem  Werke  »Pygmalion»  gebrancht,  da»  niciit  auf  einer  Vereinigung  von 
Wort  ond  Ton  im  Gesang,  sondern  anf  einer  NebeneinanderBteUung  beider  EQnite 
basierend,  das  dw  fransötisdien  Spradw  nadi  des  Autors  Ansicht  einng  aageineesttie 
Tondrama  (Melodram)  begründen  sollte.  Ich  glaube  nicht  fehl  zu  gehen,  wenn  ich 
in  dieser  ans  den  C^servafions  citierfen  Stelle  den  Anlaß  zu  dem  Entstehen  der  neuen 
dem  AVcirte  Melodrama'  bis  dahin  fremden  Bedeutung,  ilie  in  der  Folge  daim  seine 
einzige  wurdti,  bohti.    Bi»        Kouääcau's  »Pygiuuhon«  uäudich  hatte  der  genannte 

Terminus  die  allgemeine  Bedeutung:  Verbindung  Ton  Drama  und  Musik;  die  einai^ 


1)  Vgl.  Tappert,  Neue  Zeitsekzift  iOr  Mnsikf  64.  Band  1868  Nr.  40ft.  und  Spitts, 
Mttcü^eschicfatl.  Aufsütn,  Beziin  1894 :  Aufiats  fiber  die  Ballade.  Von  leilgenossiiefaen 

Schriften  sind  zu  beachten  für  die  ästhetische  Seite:  Avison's  Versuch  über  dm  «iii- 
süal.  Altsdrill  k.  Leipzicr  1775;  Chnbnnnn'  über  die  INInsilc  und  deren  Wirkungen  fibcr- 
Betzt  von  Job.  Ad.  II  iiier,  Leipzig  1781.  sowie  in  J.  J.  Kngel's  Schriften,  Berlin 
1802  IV,  S.  297 ff.  der  Aufsatz  »Über  die  musikaliache  Malerei«  igeschriebcn  1780/. 
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bekannte  Verbindung  aber  bildi'te  jenes  GesÄUgsdraina,  mit  dorn  man  irrtümlichenveise 
die  Tragödie  der  Griechen  wieder  erneuert  zu  Imben  meinte.  Erst  als  das  Gesangs- 
virtnoMiitiiiii  in  den  VoidcKgrand,  die  Idee  det  Dramae  aber  im  »Oenngidraina« 
ifiramma  per  murioa  »  mdodramma)  immer  mebr  anraek  trat»  mußte  aveli  dae  Wort 
Hdodrama  zu  Gunsten  der  Bezeichnung  »Oper«  (ur8])rüng1idier  Sinn  b  opUB,  ital. 
Opera  in  mim'ca.  eigentlich  ganz  allpfcmoin  ^Tnsikwerk  immer  mehr  zurücktrettni  und 
erhielt  wieder  seineu  ursprünglichen  allgemeinen  Sinn:  Verbindung  von  Musik  und 
Drama.  Ais  nun  Kousseau  im  »Pygmalion«  eine  neue  Art  der  Verbindung  von  Musik 
and  Drama  ab  möglieh  dantelite,  geachfth  es,  daß  man  den  »Pygmalion«  und  «eine 
Naehfolger,  nm  einea  Gattmgsnamen  veilegent  mit  dem  freigewordenen  Wort  Helo« 
drima  bel^e.  Allein  der  Gebrauch  des  Wortes  in  diesem  neuen  Sinn  wurde  erst 
ganz  allmählich  allpeniein  und  läßt  sieh  als  ausnahmslos  feststehend  erst  nms  Jahr 
1800  nachweisen.  Vorlier  gritV  man  nameutlich  in  Deutschland  zu  den  verachiedeusteu, 
leider  aber  immer  wiedet-  aucii  gleidizeitig  anderwärta  für  Gesangsdramen  gebrauchten 
Benenmmgen,  über  die  bei  Qelegenbeit  dee  denteehen  »aooompagnierten  Draxnu«  (ieh 
siehe  dieaen  Anadraok  als  den  besten,  weil  eindeutigen,  eilen  fU>rigen  vor)  noch  aus- 
führlich geredet  werden  soll.  Ich  möchte  hierbei  nur  erwähnen,  daG  man  am  häufig- 
sten die  Benennung  Mono-  oder  Duodrama  je  nach  der  Anzahl  der  Personen,  doch 
giebt  es  auch  hier  Schwankungen]  vortindet.  Während  aber  Rousseau's  »Pygmahon« 
nur  ein  Nacheinander  von  Wort  und  Instrumentalmusik  aufwies,  hatte  Bonda,  wie  ich 
im  einseinen  noeb  anasolfiliren  bebe,  allmlüilicfa  den  gleiehieitigen  Gebranoh  von  Wort  . 
«md  Instrumentalmusik  elngefilhrt.  Auf  diesem  Wege  waren  seine  Nachahmer  weiter 
fortgeschritten  bis  zum  Verfall  der  Gatttmg.  der  sich  infolge  von  allerlei  Wiederbe- 
lehungs-Versuchen  etwa  von  178<)  bis  18'Dü  hinzielit.  D&Q  Äriaiine  nnd  Medeti  trot/dem 
noch  lange  nach  jenem  Datum  auf  den  deutschen  Bühnen  heimisch  blieben,  zeugt  nur 
für  die  Güte  eben  dieMr  beiden  Wei^ 

Im  Iianfe  dieaer  Zeit  bette  man  nnn,  de  dae  firOher  misewohnte  Znmmmenklingen 
von  Sprechton  und  Instnunentalmiisik  den  ohrenfälligsten  Bestandtei]  bildete,  das 
Wort  ^felodrama  immer  mehr  nur  auf  di'^^e  AVesens-Eigontiimlichkeit  der  »poetischen 
Ungeheuerchen«,  wie  sie  Tieck  witzig  und  ü'eflend  nennt,  bezogen,  sodaß,  als  man 
iüeses  sprechiustrumcutalu  sil  venia  rer6o!j  Element  in  die  Oper  (z.  h.  Fiddio.  und 
dae  Schanapiel  (a.  B.  Egmont]  als  Bpiaode  ftbernnlun,  da«  Wort  Melodram  fttr  diese 
Partien  dea  Gänsen  mitherttber  genommen  wurde. 

Ja,  als  man  anfing,  nichtdramatische  Poesie  (Episches,  Lyrisches;  zuerst  Teile  des 
Messias  von  Klopstock  und  Oden  desselben  Dichters)  derart  zu  behandeln,  erliielt 
sich  der  Ausdruck  widerainniger  Weise  auch  hierfür,  sodaß  man  heute  detinieren 
kann:  »Unter  Melodrama  verstehen  wir  jene  zur  Erreichung  eines  künstlerischen 
Zweckes  vollbrachte  (also  nicht  bIo6  samiig  eingetretene)  Vralnndung  von  reiner  In> 
«tnimentalmusik  mit  dramatischer,  epischer  oder  lyrischer  Poesie,  bei  der  nicht  wie  im 
Gesänge  beide  Künste  zu  einem  organischen  Ganzen  verschmel/.en,  sondern  wobei  die 
Musik  gleichzeitig  mit  dem  gesprochenen  Wort  ertönt  und  auch  gelegentlich  die  Pausen 
der  Deklamation  ausfüllt«. 

Li  Italien  hat  das  Wort  mdodmmtna  bis  auf  den  heutigen  Tag  die  Bedentung 
»Gesengadrama«  erhalten,  wenngleich  es  gelegentlich  auch  einmal,  da  ein  besonderer 
Terminus  für  unser  Melodrama  nicht  existiert,  /.ur  Bt  /eiehinmg  desselben  verwendet 
werden  kann.  Allein  selbst  liedetiti  nde  italieniselie  Mu'^ikgelfhrte  kennen  diese  Gattung 
nicht,  wie  ich  aus  pcr?i'inliclier  Erfahrung  berichten  kann.  Hat  man  doch  im  ^angc- 
frohen  Italien  seit  der  Zeit,  da  Benda's  Ruhm  über  ganz  Europa  erstraldte,  sich  nicht 
mdir  damit  au  befassen  gidiabt.  Merkwürdig  bleibt  im  Hinblick  darauf  immerhin  die 
Hiatsaofae,  daß  Pietro  Lichtenthai  (Dixionario  daia  Munea,  Milano  18S6,  II  S.  88) 
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als  eiuzige  Bedeutung  den  AVoilä  *spt!cie  di  hrece  spettacoio,  i$t  cui  lu  deckt maxionc 
tanpUee  viene  aeeompagnata  da  nmnea  ärummUiie*  ttigiebt,  womit  naiüilioh  nur  di» 
Bendft'teben  accompagBierten  Dramen  und  deren  Nachahmungen  gemeint  emd.  Pietra 
Cfianelli  {J^ionano  defla  Üfunea,  Yenesia  1880;  veneichnet  dagegen  da»  Wort 
gar  nicht 

Für  den  frauzüsisebeti  Sprachgebrauch  ist  Folgeud^ä  wichtig:  Ira  Jahre  1772  er- 
schien in  Paris  ein  *Traüc  du  milodrame  ou  rcflexion  mr  la  musique  dramatiquc* 
{anon[jrm;  im  Exemplar  der  Beiliner  Bibliotbek  iat  vom  froheren  Beiitier  handacfarift- 
licb  al*  Vttfasser  Delisle  de  Sales  genannt;.  Schon  der  Titel  beweist,  in  wel<& 
allgemn'ncm  Sinne  das  AVort  gefaßt  ist.  Seite  372  al>er  heißt  es  schon  ganz  im  Sinne 
Ro\ie?eau  s :  Si  Von  me  drryiiintlaif.  romment  an  ponrraü  ameuer  la  reforme  de  notre 
Optra,  je  proposerais  de  eomiuencer  par  la  achie  lyrique  >PjfgiHalion^,  Diese  Stelle»  hier 
nur  auszugsweise  tob  mir  eitiert,  werde  ich  noch  anafuhrlidier  an  bespredien  haben. 
Chronologisch  folgt  nun  dieser  AaDenmg  der  oben  citierte  Abschnitt  bei  Bouasea», 
der  meiner  Ansicht  nach  die  Umdeutung  des  Wortes  milodrame  im  Sinne  der  durdi 
den  PygmaUon  erstmali<^  vorsuehten  Kunstgattung  herbeigeführt  hat.  Daß  dieser 
Sprachgebrauch  dann  in  Fraukreicli  schon  sehr  bald  anp<*rnein  üblich  sein  mußte, 
zeigt  sich  bei  Gelegenheit  der  Pariser  Auiiiiiiruug  ii&c  Ariwlnr  auf  Naxos  von  Ben  da 
{80.  JaU  1781}.  Das  Werk  wurde  vom  Übersetaer  (Dubois)  als  Melodrama  beaeichnet 
(siehe  Mtnun  4t  France,  28  juülel  1781,  8. 178),  obwohl  der  deutsche  Titel  »eia 
Duodrama  mit  musikalischen  Zwischensätzen«  lautete  (Benda^s  autographe  Partitur. 
Kgl.  Bibliotliek  in  Berlin}  und  die  Bnzeinhnung  Melodrama  für  die  Ariatlnr  und  ihre 
Nachfolgerinnen  in  Deutschland  damals  eigentlich  noch  der  unfrewöhnlicli«itc  war. 
Grimm,  der  über  die  Auiiüiiruug  berichtete,  [d/rr.  ItU.  XU,  S.  öM;  gebraucht  da.^ 
Wort  ntHodrwm  als  etwas  gani  SelbetTerstibidliohes  im  neuen  Sinne:  «(T'esf  Is  sei»- 
Hredi  qu^o»  a  rtprimdS  .  .  .  le  milodrame  ^Ariaime  abandonnit.  .  »  ,  Le  poime  doiU 
*  Pygmalion»  de  J.-Jl  Rousseau  parait  avoir  eU  le  modkJe  e$t  imitf  de  Vallemand  . .  . 
IjC  fradu^ffiff  .  .  .  n  mis  o  la  tife  de  sa  traduftum  une  espf'ce  de  poetique  du  melo- 
dramc,  ou  ü  mireprend  de  pruuver  foul  uniqueitieni  que  le  melodraine  est  le  premier 
eomme  plus  diffieüc  de  tous  les  genres».  Leider  war  mir  kein  Exemplar  dieses  Text- 
buches cngänglioh.  Chourou  et  Fayolle  {DieHonnaere  hutoriqm  de§  munete^, 
Paris  1810—1811,  Artikel  Boiuuau)  nmmea  bereits  den  «Pygmalion«  selber  tmätodrame. 

Exkvn  Nr.  II.  (Vgl.  S.  15,  Anm.  2.) 

Hiermit  sind  linusseau's  Inlenliunen  so  deutlich  ausgesprochen,  daß  sie  eigentlich 
keines  Kommentares  bedürfen.  Was  Jansen  S.  311  f.  darüber  schreibt,  ist  doch 
völlig  nichtssagend;  als  geradezu  qnsinnig  za  beseichnen  ist  jedoch  der  Abschnitt 
8.  812  »Wenn  nun  die  gesprodiene  Bede  —  eigftnsend  begleitet«.  Kur  eines  muß 
unbedingt  erwähnt  wefden.  Man  liebt  es,  namentlich  in  Kottiim  ndicu.  Rousseau  als 
den  Erfinder  des  Melodramas  hineinstellen.  Das  ist  ji  doch  grundfalsch,  denn  der  Be- 
criff  des  Melodramas  im  modernen  Sinne  des  Wortes,  in  dein  «ks  «rleichzeiti^^e  Er- 
klingen von  Wort  und  Ton,  wie  es  Bcnda  einführte,  zum  aiicrauudesten  aber  der 
luittfige  Wedbsel  von  Deklamation  und  Instnunentalmneik,  ebenftUs  nach  BendaV 
lIiDmier,  unbedingt  enthaften  ist,  widerstrebte  dem  fein  emi^denden  Bonsseau  gSoz- 
lieb.  Schon  das  Nacheinander  von  Wort  und  Ton  in  dem  Maße,  wie  er  es  im  >Pyg* 
nialion«  einfülirtc  und  diese  Verwenrlung  weicht  von  der  späteren  durch  Benda 
begründeten  erheblich  zu  ihrem  Yorlcil  ab),  findet  er  bejjreinicher  Weise  dcsagreabie; 
CS  ist  ihm  nur  ein  Notbehelf  für  die  französische  Sprache,  der  niemals  für  wahren 
(d.  i.  italienischen)  Ctesang  zu  eatsöhldigen  vetmag.  Rousseau  gab  aUerdiogs  den  erstoi 
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Anstoß  zur  Bewef^unpr,  inwieweit  BcnJa  von  ihm  Iieoinflunt  wurde,  kann  an  <lif*«:t'r 
StfUe  noch  nicht  ausführlich  erörtert  werden  war  sicli  abor  ziiplcirli  der  Mangel- 
haftigkeit und  a«8thetischen  Minderwertigkeit  der  Neuerung  bewußt.  Wie  weit  ent- 
fallt er  war  von  der  aettltetaedMa  Veriirong  der  deotwlieii  Eompofdalai  bis  mnf 
oBsere  Tage,  die  das  gleiolueitage  Eridingen  toh  Spredhion  and  Inttramentalmiink 
immer  mehr  in  Schwung  brachten,  will  ich  durch  zwei  AuGerungen  belegen.  Dirtion- 
naire,  Artikel  Optra  VII,  S.  203  :  Lfs  sons  dv  la  roi'x  parlanfr  n't'fant  iii  soii/niits 
Ht  hnrmouiques  sonf  i  napprec  i  a  hl  rx   et   nc  prunitt  pnr  ciiinniiueut  s'allier 

agri-able ment  avco  cettx  des  iusiruincnis,  au  inoins  diin-s  tios  lauyiiea  trup 

ehigitiei  du  earadh"»  vumeal.  Und  noch  dentlicher  [VI,  225^:  8i  la  murine  liy 
d^thie  Unän  tet  beauth^  dk  y  «ero  ^n^torttme^  eomme  n  Von  faiaaü  aeeompagner  tin 
oraietir  pur  des  iustriiments.  Ich  ^ube.  daß  Rousseau  hier  an  Cicero'»  Bericht 
{de  nriitorf  III.  GO.  225  dacht o.  wonach  sich  d.  Gracchus  bei  seinen  Heden  von 
einem  Flütenbläser  unterstützen  ließ. 
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Einleitung. 

1  \  ie  Mnsim  J'rnrtf'rn  des  Kiimis  de  l'areia  gehört  uiKstreitig  zu 
den  wichtigsten  inuaiktheoretischen  Schriften  aus  der  zweiten 
Hälfte  des  lo.  Jahrliundcrts.  Zieht  fie  einerseits  als  eine  der 
ältesten  Inkunaheln  der  ^lusikwisscnschuft  die  Aufmerk-  imkoit  auf 
sieh,  so  gewinnt  sie  audror'^cils  nocli  dadurch  ganz  houndort'  lie- 
dfutuiiu',  als  sie  einen  eriirblichen  Fortschritt  der  theoretischen 
Hirkenntnia  der  Musik  darstellt.  Haniis  bricht  mit  der  alten 
Mexachord- Lehre  und  bietet  ein  neues  auf  dem  Oktochord  sich 
aufbauendes  Solmisations-Systeni  dar.  Kr  verläßt  die  pythagorische 
Berechnung  der  Intervalle  und  bahnt,  indem  er  die  Verhältnisse 
der  Ter/en  als  4:5  und  5:  Ii,  sowie  die  der  Sexten  als  3:;')  und 
ö; 8  annimmt,  die  richtige  Mensur  der  Intervalle  an.  Weiter  giebt  er 
eine  erschöpfende  Darstellung  der  Chromatik  und  eine  ganze  Keihe 
Regehn  über  die  Anwendung  nicht  Yorgezeichneter  chromatischer 
T5ne,  wie  wir  sie  in  dieser  Vollat&ndigkeit  am  jener  Zeit  nicht  kennen. 
Auch  zur  Instrumentenkunde  tragt  er  einiges  Neue  bei  Kurz,  es 
Terlohnt  sich,  den  Traktat  weiterer  wissenschaftlicher  Forschung  su 
erschließen. 

I.  Die  Vorlagen  uiul  die  Neu-Ausgabe. 

Das  Werk  des  Kamis  liegt  in  2  Drucken  Yor,  welche  die 
Bibliothek  des  Liceo  musicale  zu  Bologna  unter  den  Signataren 
A  8f)  und  A  81  aufbewahrt.  Es  sind  zwei  aus  44  in  acht  Lagen  geord- 
neten Blattern  bestehende  Quartbande  mit  den  Maßen  23^6  X  16,8  cn. 
Jede  Lage  enthalt  3  Doppelblatter  mit  Ausnahme  der  ersten,  siebenten 
und  achten  f  welche  deren  Yier,  zwei  und  eins  umfassen.  Signiert 
sind  nur  die  ersten  drei  Lagen.  Die  Blfitter  1\  11  und  44  sind 
leer.   Birsteres  und  letzteres  dienten  der  Gewohnheit  der  Zeit  ent- 


*■  Man  beachte  die  Worte  »Primum  vacat«  dea  OriginalregiBterB. 
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sprechend  dem  Rande  zum  Schutze.  Wie  allgemein  bei  den  In- 
kunabeln anfangs  l'itelblätter  vermißt  werden,  m  fehlen  sie  auch 
hier.  Titel,  Druckort,  Offizin  und  Druckjalir  ergeben  sich  aus  den 
Schlußworten.  In  ,1  öO  ist  der  12.  Mai  1482,  in  A  V7  der  5.  Juni 
als  Zeit  des  Druckes  anget^eben.  Dies  konnte  zur  Vt niiutung  ftlhren, 
dali  in  den  erhaltenen  Exemplaren  2  verschiedene  Aufla^^en  vor- 
liegen. Prüft  man  aber  die  beiden  Drucke  eingehender,  so  erkennt 
man,  daß  sie  bis  auf  die  Seiten  15 — 18  und  83— 84  sowie  Figur  3' 
aufs  genauste  Übereinstimmen,  dieselben  Typen,  dieselben  Abkür- 
zungen, die  gleiche  Quantität  Worte  auf  jeder  Seite  und  dieselben 
Druckfehler  aufweisen.  Es  liegen  hier  zwei  Paralleldrucke  Yor,  wie 
sie  in  der  Inkunabelzeit  häufiger  zu  beobachten  sind,  wo  während 
des  Druckes  noch  Änderungen  Yorgenommen  und  nicht  selten  ganze 
Seiten  und  Blatter  neu  gesetzt  wurden*  Was  die  Veranlassung  zu 
dem  vollständigen  Neusatz  der  angegebenen  Seiten  gewesen  sein 
mag,  ist  schwer  zu  sagen.  Wesentfiche  Teztanderungen  sind  auf 
den  Seiten  15 — 18  nicht  yorgenommen.  Den  Terbess^ten  Fehlem 
steht  eine  etwa  gleiche  Anzahl  neuer  Fehler  geg^enüber.  Nnr  die 
Abkürzungen  sind  auf  ein  bescheidneres  Maß  zurüekgef&hrt,  wodurch 
der  Text  etwas  an  Verständlichkeit  gewonnen  hai  lllan  kann  eben 
nur  annehmen,  daß  der  Satz  jener  Seiten  bei  iigend  welcher  Ände> 
rung  auseinander  gefallen  ist.  Anders  verhalt  es.  sich  aber  mit  dem 
letzten  Blatte,  welches  inhaltlich  wesentliche  Änderungen  erfahren 
hat.  Hier  mag  eine  äußere  Veranlassung  zum  Neusatz  darin  zu 
erblicken  sein,  daß  die  beiden  Seiten  in  Ä  SO  größere  Typen  auf- 
weisen. Gaspari  s  Schluß,  in  dem  mit  einlieitlicher  Type  gedruckten 
Exemplar  vom  5.  Juni  sei  der  erste  und  ursprüngliche  Druck  zu  er- 
kennen und  die  widersprechende  Datierung  auf  einen  Irrtum  zurück- 
zuführen, is»t  entschieden  von  der  Hand  zu  weisen. 

Der  Druck  der  Mffs^f'rrt  jtrdcfidi  hi  so  sorglos,  wie  man  ihn 
sich  nur  vorstellen  kann.  Eine  Fülle  von  Druckfehlern,  widersinnige 
Interpunktion  und  planloser  Gebrauch  von  Majuskeln  erschweren 
das  Verstünduis  des  Textes.  Schon  Ercole  ßottrigari  nennt  in 
seinem  Trimerom,  Giomata  III,  pag.  137,  den  Traktat  des  Hamis 
den  schlechtesten  Druck,  den  er  je  gesehen  hat.'  Er  mutet  wie 


*  In  A  HI  steht  bei  Figur  3  statt  »frequentati«  dos  richtigere  »frequea* 
täte«  and  fehlt  die  Umrabtnang  der  Worte  »Manus  Guidonit«. 

2  »Burfof ?  Bamo  net  primo  l^aä.  ddla  $^  PüfU  detla  9m  bog.  Jfiit.  PnU, 
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tme.  recht  sofglose  Handschrift  der  damnUgen  Zeit  an.  Für  die 
fiurbig  auMnftbrenden  Initialen,  fftr  die  HuBikbeiepiele  (Notenfigtiren, 
Sehltoel,  Taktaeiclieni  n.  b.  w.),  %am  Teil  aucb  für  die  Kapitel- 
angäbe  ist  Ranm  im  Druck  frei  geblieben.  Diese  Lttcken  sind  in 
Ä  80  von  spaterer  Hand  ausgefUlt  worden,  in  Ä  81  aber  bis  auf 
die  Initialen,  welche  in  beiden  Exemplaren  rot  und  blau  eingefttgt 
sind,  leer  geblieben.  Reich  mit  Blattwerk  und  Arabesken  verziert 
nnd  unter  Zuhilfenahme  von  Gold,  GrOn,  Weiß  und  Scbwarz  schön 
ausgeführt  ist  die  Initiale  H  auf  Seite  3  am  Anfange  des  ersten 
Kapitels.  Die  Überschriften  cap.  primiiut^  tap.  sec,  etc.  finden  sich 
bis  zum  achten  Kapitel  nur  als  Kopfleisten.  Von  da  an  treten  sie 
in  den  Text  über,  während  nun  die  Kopfleisten  auf  die  Einteilung 
im  Großen  hinweisen.  So  lesen  wir  pn'inm  ptirtis  iractatus  secundim 
oder  tertmr  partis  trnctatus  primufi  etc. 

Besonderes  Interesse  verdient  der  Band  A  Sfß.  Derselbe  ge- 
hörte ursprünglich  dem  Giovanni  Spataro  und  war  von  ihm,  wie 
wir  arj>  s(  inera  Briefe  vom  27.  November  1531  an  Aron  erfahren, 
leihwtise  an  Gafurius  nach  Mailand  geschickt  worden.  Mit  Kand- 
Hemerkungen  versoVion ,  kam  or  zurück.  Wie  groH  Spataro's  Ent- 
rüstung hierüber  war,  läiit  noch  der  oben  erwäliinte  mehr  als 
30  Jahre  später  geschriebene  Brief  an  Aron'''  erkennen.  In  dem- 
selben heifit  es;  »lo  la  (seU.  h  Mum-n  jmfrfica,  di  BarUAomeo 
Bnmis)  mandni  n  Müaim  a  ilrancMfio  et  lui  dofn»  me  In  mnndo 
tutfi  sesquüemtUa  et  de  siia  mavo  appostilato  contro  io  aiictorc,  in 
modo  che  7imi  me.  ruro  che  sin  veduta^  perche  alfyi^  che  non  intemhno 
H  iermirii  de  lo  auctore^  facilemmte  poiriano  credere  a  queüo  ehe  fu 
seriplo  da  Franchino;  et  ae  io  ne  trovasse  un  altraf  io  la  cont^ 
praria  el,  pen^  tak  appostüU  non  fussino  vedute,  io  geteria  questa 
ehe  ienffo  nd  foco*^^^  Auf  diese  Band-Bemerkungen  scheint  Spaiaro 

e<Hfi  male  shuupata,  coine  io  ini  iuibbia  rediUu  altru  lihro  staittpaiOy  che  qtiando 
io  non  im  Aanew»  mai  vedulo  «diri  tk$  quei  detta  BaeeoUa  «m  ad  hora  fattme 
dal  &  C.SL  R  m  üUte  le  «eunfM  fuon^  di  Medieinaf  ei  di  leggi^  io  m  hovrei 
pereiö  vedufo  ianie  e  tali  mtgliaia,  che  io  nc  jHjtrei  fare,  ernne  faeeio,  queato  rera 
gitulicio.*   (Gaspan".  CtiUiliujn  di  Iy<i!f»/nfi  I,  (^9,  a.i 

'  Nur  die.  Taktzoichon ,  welche  mit  Hilfe  des  Kreises,  Halbkreises  und  - 
der  Zahlen  herzustellen  waren,  huden  sieb  im  Druck. 

s  Erhalten  in  Born,  Vaticuia  Ma.  5318  (eine  Kopie  befindet  sieh  in 
Bologna,  loeeo  muitcole  Mg.l06)t  einer  Sunmlnng  von  T7  Briefen,  wovon 
48  Giovanni  Spataro  angehören. 

3  Vgl.  fliic'tano  Gas  pari,  Rieerchc,  DitaimnUi  c  Memorie  ritiffttardaiUi 
la  Horia  ädf  arte  miusieak  in  Bolofffta,  (Bologna,  1^67.) 
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geantwortet  zu  haben,  denn  in  den  Errori  dr  Fmurl/hto  Gafurio 
da  l^di^  (1521)  schreibt  er;  *C(mic  ijia  ctiam  ffurxii  nl  ictufio  che 
io  rcs/)on<lrra  a  qucUe  ttic  appostilk  da  te  »ignafc  nd  Irnciato  prac- 
tfff)  (kl  mio  preceplore"^.*  Als  Zeit,  zu  welcher  diis  Werk  dra  Bamis 
in  den  Händen  deB  Cbifurins  war,  würde  «icli  nacli  Spataro's  Worten: 
»Gia  son  passaU  32  mmi  che  a  me  neria  stato  Udto  fare  qufUo 
cffe  hora  da  tc  e  stato  op pernio  uttUicet  ponere  in  piMko  U  errori 
toi^<  m  den  oben  angeführten  Krrori  etwa  das  Jahr  1489  ergeben. 
Damit  steht  aber  in  Widerspruch,  daß  Gafurius  in  den  Rand-Be^ 
merkungen  auf  seine  Fractira  Bezog  nimmt,  deren  erste  Ausgabe 
erst  im  Jahre  1496  erschien.  Ob  dem  Spataro  hier  ein  Irrtum 
untergelaufen  ist  oder  ob  1489  dem  Gafurius  seine  Fi^aeiiea  bereits 
handschriftlich  Torgelegen  hat,  ist  nidit  zu  entscheiden.  Fest  steht, 
daß  das  Exemplar  A  80  handschriftliche  Bemerkungen  des  Gafurius 
enthält,  die  sich  von  den  andern  Vermerken  der  späteren  Besitzer 
des  Huches,  Ercole  liottrigari  und  Padre  Martini,  dadurch 
abheben,  daß  sie  vom  Verfasser  iiunieriert  sind.  iJie  höchste  Zahl, 
die  sich  vorfindet,  ist  4ö.  Nach  inciiK-r  Aut/t  iclmung  fehlen  aber 
die  Zahlen  27,  H2  und  •)7  und  ist  ein  Vernicik  nicht  niitgozähit, 
so  daB  sicit  4."»  Rand-Ht-mcrkinigt^'n  ergeben  würden.  Diosf-  ])rin<7o 
ich  mit  Sterüciieu  vcrsi-hen  in  den  Annierkun^'cn  zum  Abdruck. 
Die  wenij^  saelilichen  Angrifl«'  des  Nicidaus  Burtiiis  aus  Parma, 
welcher  sich  bcrulen  jj^laubte,  in  seinem  Fhrnnt  h'hrlhfs  vom  Jalirc 
1487  den  ehrwürdigen  Guido  gegen  Kamis  zu  verteidigen,  sowie 
zwei  längere  Stellen  aus  den  Streitschriften  des  Uothby  und 
Gafurius  m5gen  im  Anhange  Platz  finden. 

Zur  Neu-Ausgabe  selbst  ist  zu  bemerken,  daß  die  Druckfehler 
und  alle  orthographischen  Inkonsequenzen  und  Ungenauigkeiten 
des  Lateinischen,  welche  sich  teils  aus  der  Nationalitat  des  Ver- 
fassers, teils  aus  der  Soiglosigkeit  der  Drucklegung  erklaren,  be- 
seitigt siud.   So  findet  sich  in  den  Vorlagen  hahmtdct  ftadUAta^  He- 


'  Kxeiuplar  in  Rom.  Ii.  U\h\.  Ö.  (  eciha.  Der  vollßtändige  Titel  lautet; 
Krrnri  de  Fruitchiiiv  (jafuritj  da  LodI :  Da  Mavstru  Joanne  SpaUwia  Mttsicu 
Soloffttege  in  xua  dfffenniotte  et  dd  «mo  pneeptore  Maestro  Bartohmeo  Ramü 
llispano :  Snbtilemente  demonsirati.  LnprtHSf*m  Bonotnae  per  Bencdteivm  Eeeiorvt 

aum  Jhnnini  M1>XXI  dv  XIT  Jannarii. 

'  Vgl.  G.  Gas  pari,  Cntabtgo  drUa  Bibliotem  del  hkeo  Munwaie  di  Bologna 

iboloKüa  \mK  8  «»7b  f. 
KbenUori.  S.  S>7u. 
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limtnfj  HeUcj  edisKerCj  bew^  iMm^  irperetttterUf  condimt^mus^  messe 
pammessef  eracordn  etc.  für  ahunde^  adkUdta^  FSviaeum,  EUaej 
editieret  besse,  possr,  npcrcuH^it^  wiidtmasemuSf  mew^  jtaramesp, 
hexat^mda  n.  s.  w.  Richtig  gestellt  ifit  die  SchreiboDg  Ton  Eigen- 
nsmen.  Stehen  geblieben  sind  aber  epnushliche  Eigentttmlicbkeiten, 
wie  zum  Beispiel  der  schwuikende  Gebrauch  Ton  c  und  i  im  Ab- 
lativ Sinj^ularis  der  Participia  Prasentis  von  Verben.  Die  in  dem 
ersten  Traktiite  zum  Teil  veniiiclilässigtc  Kapitt  l-Kinteilung  konnte 
au  Ihiiid  der  Kopfleiston  Iciclit  nachgeholt  werden.  Die  fehlenden 
Kotentigiiren  waren  in  einigen  Fällen  dureh  den  Text  sicher  be- 
stimmt. Die  übrigen  HeRen  ^ieli  aus  Oitaten  namentlich  bei 
8pataro  und  Aron,  sowie  durch  Verirleicli  mit  der  Lehre  zeit- 
genössischer Theoretiker  ergänzen.  Die  in  eckii^e  Klammem  ge- 
setzten Worte  sind  de«:  besseren  Verständnisses  wegen  Tom  Ibr- 
ansgpber  hinzngeiiigt  worden,  ebenso  die  l''(diierunLi  zur  Veranschau- 
Hchung  des  Origiiialdruckes.  Bei  Konjekturen  steht  die  Lesart  der 
Originaldrucke  unter  ilem  Text  und  zwar  ohne  weitere  Bezeichnung, 
wenn  sie  sich  in  beiden  erhaltenen  Exemplaren,  mit  der  Bezcich« 
nnng  Ai^  oder  .1  «s/,  wenn  sie  sich  nur  in  einem  Exemplar  findet. 
Die  unterschiedenen  Typen  b  und  sind  vom  Herau.sgeber  ein- 
geführt worden,  um  Irrtümer  zu  Termeiden,  da  Ramis  sowohl  das 
B  des  mittelalterlichen  Touaystems,  welches  nnserm  H  entspricht» 
als  auch  das  b  rotundiim  mit  b  bezeichnet. 

II.  Bemerkungen  zum  Leben  des  Bamis  de  Pareia. 

Als  Quellen  fUr  das  Leben  des  Ramis  kommen  deine  Musica 
praeHea  und  die  Schriften  und  Briefe  des  Spataro  in  Betrachi 
Nach  den  Schlußworten  der  PracHrn  ist  er  zu  Baeza,  einer  zur 
Diözese  Jaeu  der  alten  spanischen  l*ro\inz  lletica  gehörigen  Stadt, 
geboren.  Wie  die  Bezeichnung  iJc  r<irrln  /u  erklären  ist.  muß 
dahingestellt  bleiben.  Den  Oeburtsort  scheint  sie  nicht  näher  zu 
bestimmen,  da  sich  ein  zu  Baeza  gehöriger  Flecken  dieses  ^Samens 
niciu  nachweisen  läßt.  Das  Geburtsjahr  ist,  wenn  wir  in  Rücksicht 
yiehen.  daß  er  an  seiner  Prncfhn^  welche  er  \  nnf  Drängen  der 
Freunde  herausgab,  bereits  zehn  Jahre  gearbeitet  haben  soll und 

'  Vgl.  Spataro,  Defeneio  in  Nicolai  ljurtii  Parmensis  opuf<culum.  üo- 
logna  1491  ^Exemplar  in  Bologna,  liiceo  musicale,  fol.  14:  Lci^i  un  pwo 
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weiter  bedenken,  daß  seine  Keneriniji^en  erst  ans  dem  vollstiindigon 
Verständnis  der  vorangeli enden  Theorien  hervorspheßea  konnten, 
etwa  um  1440  anzunehmen. 

Uinsiditlich  des  Namens  gehen  die  Meinungen  der  Historiker 
auseinander.  Nach  den  Schhißworten  könnte  derselbe  Bamos  (latl- 
niBiert  Ramus)  oder  Rami  lauten.  Spataro  nennt  seinen  Lehrer 
gewöhnlich  Ramis.  Nur  in  der  Dcfcnsio  in  Xf(xdai  Biirtii  Pafmetms 
opiaefdum  (1491)  bedient  er  sich  der  Form  Ramus«  Gafarius  ge- 
braucht in  seiner  Apologia  adrersus  Joannem  JSpaiarium  et  eompUees 
musioos  Bononienses  {Taurim  1520)  die  Schreibnng  Bliamis,  Aron 
und  nach  ihm  Aiguino  die  itaUenisierte  Fcxm  Rami.  Erst  spat^ 
gegen  Ende  des  16.  Jahrhmiderto,  taucht  die  Form  Ramos  auf'. 
Man  wird  sich  daher  für  Ramis  entscheiden  mfissen. 

Den  ersten  Unterricht  genofi  Ramis  bei  Johannes  de  Honte'« 
Wer  seine  weitere  Ansbildung  leitete  ^  wissen  wir  nicht.  Sp&ter 
treffen  wir  ihn  in  Salamaaca  an,  wo  er  öffentlich  fiber  Boetius  las' 
und  auch  in  seiner  Muttersprache  eine  Schrift  TerfaBte,  welche 
olFenbar  kurz  die  ganze  damalige  Musiklehre  behandelte  und  sich 
im  besonderen  über  die  boetianische  Lehre  ansbreitete  und  gegen 
den  Magister  Osmensis  richtete,  der  in  seinem  Traktate  die  prO" 
jirirtntts  mit  den  Tongeschlechtem  der  Griechen  in  Parallele  gesetzt 
liatte Daß  diese  Schrift,  des  Ramis  wirklich  existiert  hat  und 
aucli  in  Italien  bekannt  gewesen  ist,  ersehen  wir  aus  einer  Stelle 
bei  Fietro  Aron^t  ^Et  Bnrtnhtni o  Ixanu  In  im  rrrto  s/to  r(>ntpntfh'o 
f(mt/H)}<fo  hl  linffiia  inah rnn  diir  rht  (jH  nufiflii  ilircnnio  du'  /I  <  oitlrn- 
jtftnto  orcro  ortjaiti-jiUnHc  non  tra  altro  ehe  coiimkrarc  la  consonama 
ehe  fnnuo  dttoi  mni  ovcro  duc  roci  o  piu  utia  piu  acuta  o  piu  grare 
ticü'  ultra  yinnt(uncntc  proffcrifr.* 

In  jene  Zeit  fallt  femer  die  Komposition  einer  vierstimmigen 
Missa  super:  Bequiein  aetermm^  vielleicht  auch  eines  Mnguiftcai^ 
sowie  die  Disputation  mit  dem  ihm  befreundeten  Musiker  Tristanus 


quclla  pt'cua  doctriua  dcl  mio  Parcia  et  inicudrrai  la  rerita,  che  eratw  dieee 
anni  th»  kawea  fado  quH  /«bro:  et  andtora  non  bt  valem  porre  fora:  «e  mn  dtt 
ktnto  fitrono  14  pregki  de  H  amid,  ehe  qmai  la  terxa  parte  dieuigo, 

<  Z.  B.  im  Patricw  des  Ercole  Bottrigari. 

2  Siehe  S.  88. 
a  Vgl.  S.  91. 

<  Vgl.  S.  42  f. 

*  LueidarWf  lib.  IV,  cap.  4,  fol.  X8v. 
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de  Silva  über  die  grieciiisclie  Tetrachordlelire.  Schwer  ist  es, 
den  Aufenthalt  des  Ramis  in  Salamanca  zeitlich  zu  bestimmen. 
Immerhin  läßt  sich  aber  aus  der  Behauptung  des  Spataio,  daß 
Ramis  an  der  Practica  10  Jalire  lang  gearbeitet  habe,  7'(f>'nniinen- 
gehalten  mit  der  Beobachtung,  daß  die  Schrift  offenbar  iu  Italien 
und  unter  dem  Einfluß  dort  lebender  Theoretiker  geschrieben  wor- 
den ist,  schliefien,  daß  spätestens  1472  Ramis  Salamanca  verlassen 
hat.  148S  treffen  mr  ihn  in  Bologna.  Vor  die  Drucklegung  seiner 
Practica  fallt  noch  die  Abfassung  eines  Jntroduckfrhm  seu  hagogißon^ 
in  welchem  er,  wie  er  im  Schlußworte  der  Practica  hemerkt,  kurz 
und  bfindig  die  Lehren  hingestellt  hat,  ohne  sich  auf  Deduktionen 
und  Beweise  einsulassen. 

Wie  lange  der  Bologneser  Aufenthalt  gewährt  hat,  ist  nicht 
festaustellen.  Nach  6aspari<  befand  sich  Ramis  noch  1484  in 
Bologna,  wie  er  aus  den  Worten  des  Spataro  schließen  will:  *Tak 
doctrina  nan  e  ima ;  ma  iolfw  hamäa  da  uno  piculo  tmetaio,  d  <iuale 
me  fu  donato  flal  mio  precfptore  de  Umo  1484,  cl  quäk  traetato  fefufo 
scripio  de  sim  propria  vi(ino.<  Gewiß  ist,  daß  er  in  dieser  Stadt 
mit  Erfolg  ötJ'entlicli  gewirkt  und  einen  Hchülerkreis  um  .sich  ver- 
sammelt hat.  Spataro  sagt  iu  der  bereits  erwähnten  IkfpKsltt  fol.  2  r'^: 
» Amri  laiidnvi  ciDit  (jlt  fflfri  (lisciittili  <ii1  (iiiiUrr.  ifttando  jnii>li4n  tum 
tniün  üititttiitn  dihu-idin  ii  (jiiistn  drh  t  laliilf  st  itlia  di  uiiisiva.<  Die 
ülteutliche  Wirksamkeit  des  Kiiuus  ist  wohl  nur  in  Verbmdung  mit 
dpr  Universität  zu  denken  Auffüllig  ist  allerdings,  daß  Gafurius 
in  seiner  Apoltxjiü  tnlrfrsiis  Jontnn m  Spdtariimi,  1 1  inniplicrs  niusicos 
HoTfo//ir/(srs  (Exemplar  in  Venedig,  liibL  Ö.  Marco)  schreibt:  »dum, 
illitteratus  tamen,  publice  legeret.« 

Aus  der  Bolognesei;  Zeit  ist  uns  die  Komposition  einer  Motette 
lumm  verborgt.  Hier  spielte  sich  auch  die  Scene  mit  Nikolaus 
Burtius  aus  Parma  ah,  welche  Veranlassung  zu  der  gehässigen 
Gesinnung  wurde,  die  aus  seinen  wenig  sachlichen  Bemerkungen 


<  Hirerche,  Doemncnti  S.  6. 
«  Vgl.  Gaspari/Cat.  1,96a. 

«  Daß  sa  der  Universität  Bologna  «in  LehTstohl  fBr  Mntik  bestand, 
erfiüiTen  wir  aus  dem  Briefe  des  Papstes  Nikolaas  V.  an  den  Cardinal-Btschof 

Bessarione,  Gesandten  zu  Bologna,  vom  25.  Juli  ^4!H\  durch  welchen  er  eine 
Reform  der  Universität  anordnet.  In  i;  'A  tiihi  t  er  neben  andern  Lehrstühlen 
aut:  a(J  Irctnram  musicae.  [Vgl.  G.  GuBpuri,  Jai  numiiu  in  Boloyna  {Milano, 
RicordiJ,  8.6.] 
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^egeii  Kamis  in  seinem  Flonim  iihdhts  '14S7i  zu  uns  spricht.  Wie 
uns  Spataro'  erzählt,  kam  Burtius  zum  Meister,  um  seine  Kom- 
positionen begutachten  zu  lassen.  Diese  waren  aber  voll  der  ele- 
mentarsten Fehler,  so  daß  ihm  Ramis  riet,  erst  etwas  Tüchtiges 
zu  lernen,  bevor  er  sich  mit  seinen  Arbeiten  an  die  Öffentlichkeit 
wage. 

Uber  die  letzte  Zeit  seines  Bologneser  Aufenthaltes  und  den 
Grund,  warum  er  dieser  Stadt  den  Racken  kehrte,  erhalten  wir 
duicli  einen  Brief  Spataro^s  an  Aron  vom  18.  Marz  1532 >  Aufsobluß: 

»7»  qiumto  a  lopttra  del  mio  preeepUtref  la  quak  destderati  de  haver 
ivta  et  eontpUßta^  Ve  dieo  eertammk  efte  Im  um  non  dete  compkmmh 
n  iale  oj^entj  et  qtteUn  ehe  se  trova  non  e  compkctaj  perehe  lui  fece 
sUtmpare  a  Bologna  iale  parHnote^  perdie  d  se  credeva  de  kgerla  eon 
sUpendio  in  puUico.  Ma  in  qmllo  tempo  aeade  die  per  certe  cause 
Im  non  heite  la  leetura  puhUca^  et  lui  quasi  sdegnato  ando  a  Borna 
et  porto  eon  hd  tute  qudle  particule  impresse  eofi  intenUone  de 
ftnmifie  a  Roma.  Ma  hd  non  la  fomite  mai^  ma  hti  attendem  a 
certo  mo  modo  de  virere  lasdvo^  rl  quak  fu  causa  della  sua  fnorte.* 
Die  Worte  ^Ma  in  qiicUn  tempo  nrndfi  che  hn  /»er  cerlf  cause  non 
hehc  In  hu  hivfi  fuihlirat  lassen,  zusanimtMifTolialton  mit  der  oben  be- 
ütiitigten  rii;its:u:lio ,  daß  er  öftentlioli  lelirtc.  vermuten,  daß  ihm 
aus  gewissen  Gründen  (welche  wir  nicht  kennen)  1482  das  öffent- 
liche Lehramt  entzogen  worden  ist.  Vielleicht  war  die  überhastete 
Druckle^!;un<?  seiner  Prartira  ein  auf  den  Rat  der  Freunde  <remachter 
Versuch,  die  ihm  drüheride  Gefahr  abzuwenden.  Die  Worte  Imtir 
ffni  stipcmlio  in  jjult/irot  lassen  ancli  die  Vermutung  zu,  daß  er 
zwar  öffentlich  las.  aber  bis  dahin  nocli  in  kfin  festes  Verhältnis 
zur  Universität  getreten  war,  noch  kein  (^clialt  bezogt.    Wie  dem 


'  Spatnro,  Defensio  fol.  2  v.   Gaspari»  Cat  I,96a  und  l!ir,  rrUr,  S.  13  : 

»E  Jt't}/  fr  rif'ordfi  qtfftin!')  itJ  IUI"  Jnfli.Hsiiiin  hiarstro  innttlrusfi  a  rtt  ftir  rutnpn- 
fitio)ir  v<>ni^toi<tc  onu  tantn  iijnorinil ia ,  r/ir  tu  imn  roi/mräftvi  li  (tmJt  <i  rtim  il 
soprawt.  Mn  ac  <J  tcumr  cm  qiiinhi  u  Irr^a  ami  lo  aoprtmo,  h  cmtra  ern 
tjuitUa  sotfo  a  tt^ore,  rhe  renira  a  ettsere  ntta  ftcMMi,  o  una  »e^ima  eum  lo 
voprano;  e  perthe  il  mw  maestro  httmUntmie  te  disae  non  mmuhrtir  queeii  M 
eanti  fora  flnehe  non  hat  iitiparato  tm  poeü,  te  aäirtmit  eotae  pesnmOf  a  Im 
jtatenia  fnrtrft'onr." 

-  Erliaiten  in  der  oben  angegebenen  Briefsaintulung. 

3  Nach  G.  Gaspari  Im  Mtisica  in  Ränijna.  S.  6,  iet  Rauiis  aus  Spanien 
al«  Profestor  nach  Bologoa  berufen  worden. 
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auch  sein  mag,  er  vprließ  l)ol()<jfna  und  wandtf  sicli  iincli  Koni,  wo 
er  eine  reiche  Thätigkeit  entfaltet  und  allgemeine  Anerkennung 
gefunden  haben  soll.  Spataro  sagt  darüber  in  seiner  Defetmo 
fol.  23:  , ,  da  poi  die  hii  parti  nui  mixn  profK»'iione  »om 
ie  laude  site  ereaciute  .  .  .  e  adesso  perdn-  fn  sni  ehe  liii  e  a  Rima^ 
dove  €i8sai  pin  xoiio  h  virfn  sue  eogtwsduie  che  (/ui  fra  iim\  perdte 
ivi  conctnreno  homini  in  ckumuna  fa&tdta  df>cfissNtii:  et  c  fnn/fo  jtrr 
maestro  deUi  maeairi  come  fra  tun  f  noto  da  homini  sapimtisaimi 
in  qftesia  da  tß  ignoraia  arteK*  Somit  mafi  1491  Bamia  noch  am 
Leben  gewesen  sein.  Als  Grand  seinea  Todes  giebt  Spataro  in 
obigem  Briefe  an  Aron  leichtsimiigen  Lebenswandel  an.  Wie  wir  dem* 
selben  Briefe  entnehmen,  hat  er  seine  Mwdca  niemals  fertiggestellt 
Es  ist  dies  zn  beklagen,  da  er  in  dem  zweiten  spekulativen  Teile,  der 
Mwdoa  theoriea^  unter  anderem  Aufschlüsse  über  die  Instramente 
und  ihre  Bkitwickelung  zu  geben  rersprach.  Man  hatfce  spater 
Spataro  im  Verdacht,  die  hinterlassenen  Papiere  seines  Lehrers  zu 
besitzen  und  aus  denselben  seine  Weisheit  zu  schöpfen,  aber,  wie 
der  Briefwechsel  mit  Aron>  erkennen  läßt,  mit  Unrecht. 

Hiermit  sind  die  "Nachrichten  Ober  das  Leben  des  Ramis  er- 
schöpft^, über  seine  Lehre  mö<xe  uns  die  MKsit  a  practica,  das  einzige 
von  ilim  erhaltene  Werk,  selbst  Aulscliluß  geben.  Der  Traktat 
Ms\  Mus.  SO  der  Ilibliuthek  Herlin,  unter  dem  iiinn  bisher  eine 
Arbeit  des  Kainis  vermutete,  rührt  .sicher  nicht  von  ihm  her.  Denn 
wäre  er  vor  der  J*r<i(  liiii  verfaßt,  so  wäre  er  gewiß  in  derselben 
erwähnt  worden  Aber  weder  die  Beschreibung  des  in  spanisrher 
Sprache  geschriebenen  Kompendiums  noch  des  luinHiticiori <nn  stim- 
men inhaltlich  mit  ihm  zusammen.  Wäre  der  Traktat  al>er  nach 
der  Pnictiia  entstanden,  so  müßten  sich  doch  auch  in  ihm  bei  üe- 
handlung  desselben  Stoffes  die  bahnbrechenden  Neuerungen  des 


1  Vgl.  Gaspari,  f'nt.  I,  9Ga. 

'  Vgl.  den  lirief  vom  13.  März  1532:  S^m  statt  nmlii.  Ii  qfinli  itano  fredti/o 
rltf  lo  ha/jia  talc  auo  imitaUt  com^ccio  cl  che  lo  H  Irnyn  otitlio,  aciovhe  Ii  nu  i 
furti  tum  miiw  mtperfi;  ma  eerfamrnte  wuo  m  graudr  error*'. 

3  Was  das  Äußere  des  Ramis  anbetrifft,  so  wissen  wir  aus  dem  Flnrum 
liUlluti  do.s  Hurt  ins.  daß  er  von  kleiner  Figur  gewesen  ist.  Den  in  dem 
darauf  bezüglichen  l'u^epus  enihiiltenen  versteckten  Hi«'b  pnrirrt  Spntaro 
'Ik'fett^in  mit  den  \V orten:  ///  'jiuUo  che  In  dici  Inl  r.swrr  hmiin  jticrolo,  Ii  fui 
fremde  honorej  perehi  H  homini  piooli  mno  la  moijiur  parlr  piu  doHi  fbe  U  \ 
fffundi  e  ia  ragion  e  gunta:  pereiu  hanno  ü  eapo  pin  appresw  il  rore. 
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Meisu'i  -  rtficluveisen  lassen.  Aber  nichts  von  alledem.  Wir  tri  fien 
die  pytiiagorisclie  Bereclmunjr  der  Intervall«?  an  und  finden  allein 
dip  !;nndonischen  Silben  erwälint.  Und  daß  der  Meister  alle  seine 
Errungenschaften  später  wieder  aufgegeben  haben  soll,  ist  doch 
wohl  kaum  glaublich. 

Vielleicht  bringt  eine  gründliche  Durchforschung  der  spanischen 
nnd  italienischen  Bibliotheken  wieder  das  eine  oder  das  andere  Werk 
des  Meisters  an  den  Tag.  Bis  dahin  aber  bleibt  seine  Mtmca  praeUea 
die  einzige  direkte  Quelle  seiner  Lehre. 
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DOETII  mnsices  disdplina  qomque  TolniniiiibiiB  comprehenfla 
quoniam  profimdiirimit  arifhmetieae  philosophiaeque  fondamen- 
tia  ümititar  nec  paasim  ab  omnibtiB  intelligi  potest,  solet  a  semi- 
doctis  nostri  temporis  cantoribus  quo  obscurior  est  eo  sterilior, 

doctis  vero  et  altius  intaeütibus  quo  subtilior  probabiliorque  eat 
eo  firmier  mcHorque  videri,  quo  ßt,  ut,  sicut  ab  luductis  neglecta 
Semper  fuerit  et  sit,  ita  apud  periüores  in  magno  pretio  Semper 
habita  sit  et  habeatur. 

Unde  nos.  qui  ommbus  prodesse  et  ;ilii|uid  in  communem  utili- 
tatem  conterre  st  idemus,  hoc  brevi  compendio  tribus  libellis  distincto 
prolixitatf'm  eins  in  angiistum,  asperitatein  in  planum,  obscuritatem 
in  lucem  reducentes  nihilque  quod  ad  artem  usumque  faciat  praeter- 
mittentes  et  cantoribus  quos  practicos  et  speculantibus  quos  theo- 
ricos  graece  dicimus  opus  admodum  utile  construximus,  ex  quo, 
obi  id  legermt  intellezerintque ,  plurimum  et  bonoru  et  Toluptatis 
«e  consecntoros  esse  penpicient  fatebunturque  liae  nostra  nova 
ipecionsrimae  aitis  fonna  mirifice  delectati  nos  ad  eommunetn 
omniiim  eroditioiieiii  praesenti  hoc  labore  pluiimum  adiomenti  con- 
toHsse. 

Hine  quari  ex  quodam  redundantl  publicoqoe  fönte  qnicquid 
ego  loDgo  tempore  moltis  Tigiliu  et  aesiduie  lucubrationibiis  ez 
probatissimoram  anetoram  lectione  et  clanenmorom  praeeeptorum 
diedpHna  coUigere  potui,  perqnam  celemmo  fifMsiUimoque  etndio 
Ueebit  hanrire'  et  ad  sammiun  mueicae  cnlmen  plaeidissimo  gressu 
pexrenire.  . 

2?emo  pbüosopbiae  maiestatem,  nemo  arithmetioae  perplexitatem, 
nemo  }  ropurtionam  formidet  anfractus.  Hic  enim  qnilibet,  etri 
uqnequaqae  dt  radisi  modo  disciplinae  acoommodare  yelit  auditam 
et  rationiB  omnino  noa  eit  ezpevSy  in  praestanüesimnm  peritissimtim« 
que  mneicnm  poteet  evadere.  Usque  adeo  namque  intelligentiae 
Wkatt»  Au  mo.  n.  1 
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servire  studuimuSj  eaiii  onitionis  temperiem  stilique  mod»  i  antiara 
servavimiTs,  iit  in  his  legendis  peritiores  abunde  recreari,  semidocti 
plurimum  ] n  oficere,  omnino  indocti  blandissime  queaut  erudiri.  Non 
philosophos  tantum  mit  mathematicos  instituendos  hic  suscipimus; 
qiiilibet  modo  prima  grainraaticae  rudiraenta  sit  edoctns.  !io«?trn  haec 
intelliget.  Hic  mus  et  elephas  paiiter  natare,  Daedaius  et  Icarus 
pariter  volare  possunt. 

Praeterea  pnidentis  et  grati  lectoiis  officium  erit  Teniam  dare, 
si  nostro  hoc  in  opere  non  eom,  qtd  apad  Ciceronem  et  Salustium 
est,  orfttionis  fastum  inyeniet,  si  paucioribiia  phaleris  nii-{pag.  2} 
noriqne  cultu  sermo  noster  incedit.  Liceat^  enim  mihi  de  monca 
dicere,  quodMarcam  Manliom  de  astronomia  dixisse  legimns: 

Omari  res  ipsa  ficgnt,  eontmta  doeeri. 

Verum  ad  hanc  egregiam  philosophiae  partem.  musicam  scilicet, 
si  quis  eius  vim,  naturam,  pnlchritudinem  generositatemque  con- 
sideret,  non  exhortationibus  in  eis  attractus  sed  nitro  et  sponte  con- 
vülabit  seqneturque  Orphei  Thracii,  Amphionis  Tliebani,  Anonis 
Lesbi,  Mercurii,  Lini,  Salomonip,  Pythagorae,  Aristoxeni,  Ptolemaei, 
Cliorebi,  Lycaonis,  Prophrasti,  Timothei  ceterorumque  adoranda 
vestigia,  (jui  liac  disciplina  freti  immortale  nomen  adcpti  sunt. 

Iii  fuere,  quos  venerabilis  antiqnitas  adeo  mirata  est,  ut  eos 
dixerit  carminis  dulcedine  movisse  feras,  corda  hominum  possedisse, 
animas  in  corpora  revocasse,  manes  ad  misericordiam  inilexisse 
et  duras  traxisse  e  montibus  ornos.  Quaelibet  &bulosa  et  fidem 
excedenüa  rideantur,  mirabilium  tarnen  opemm  effectricem  esse 
mnsicam  non  dubium  est  Constat  Saulem  Soljrmorum  regem,  cum 
a  malo  daemonio  vexaretnr,  adhibita  citharae  modulatione  solitum 
curari,  David  ad  Taticanandmn  psalterü  cantu  quasi  quodam  vehicalo 
mentem  elevante  usum  fttiase,  Eiisenm,  magni  Eliae  cannelitanim 
patris  discipulum,  cum  propbetare  vellet,  psalten  advocasse.  Quis 
nescit  plorantes  in&ntulos  nutricum  cantUenis  placari  ei  accensi 
aangfuinis  ardorem  numeria  extingui,  equos  ad  tubae  clangorem 
mieare  auribus,  tremere  artubus^,  hinnitus  edere»  laigius  ezoltare, 
Stare  loco  nesdre,  pognam  Martemque  sitire?  Prisciänns  anctor 
est  apud  Siculos  fontem  esse,  qui  ad  lyrae  aonitum  saltare  videatur. 
Habet  igitnr  procul  dubio  maximam  mnsica  energiam  et  ingentem 

I  Heet 
*  artns. 
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in  Immanos  animos,  seu  mulcere  seu  tollere  velit,  ancton'tntem. 
Quods)  hnc  nostra  temp^statp  tot  miracula  per  musicam  minime 
äant,  non  arti,  quae  supra  naturam  perfectissiina  est,  sed  arte  male 
utenübas  imputandum  est  Si  enim  illi,  quorum  supra  memininittB^ 
probatissinu  miinci  ad  Titam  revocarentor,  musicam  nostri  temporis 
a  se  inTentam  neg^ent:  naque  adeo  inepta,  mconemna  diasipataque 
qnorundam  cantorum  depzaTatione  reddita  eot 

His  igitur  rationibaa  moti  praesens  opos  edidimus  sperantes, 
etsi  «int  fortasae  aUqni  nunc  viTentes,  qni  li?ore  stimulati  detrahera 
qnam  proficere  malini,  faturoa  etiazn  apud  posteritatem  qnam  plnres, 
qui  aepolto  inTidiae  veneno  nostnim  laborem  landent  et  operi  noBbo 
virtatia  amore  compnisi  iavorem  adliibeant.  Operia  igitur  nt  iata 
paiütio.  Li  primo  Hbro  sabtilem  praeticam  ponemua,  in  seenndo 
iheoricam  accnrate  diecutiemoB,  in  tertio  mnricam  seniimathematicani, 
aemiphysicam  congrua  ratione  probabimns.  Primum  igitur,  quid 
mnaica  nt  qmdve  hannonia,  diaBerainiis. 

(pag.3)  Finito  prologo  ineipit  tractatos,  nbi  primo  quid  ait 
musica  quid?e  barmonia  disputatur. 

Capitnlum  primiim. 

TTARMOKIAM  atque  musicam  idem  esse  mnlti  credunt,  verum  noa 
longe  aliter  sentimus.  Ex  qnorundam  enim  musicorum  senten- 
tiis  longa  investigatione  colk'gimus  Imrmoniam  concordinm  vocuui 
esse  commixtionem,  musicam  vfro  ipsius  coiicordiae  ratiunein  sive 
perpensam  et  subtilem  cum  ratione  iudaginem.  Musica  autem  triplex 
est;  nam  alia  mundana,  aliii  liumima,  aliii  vero  dicitur  instrumen- 
talia.  Mundanam  atque  humanam.  ([uomam  speculativae  theoricae- 
que  sunt,  in  secundu  Hbro  tertioque  pertractabimus ;  tertia  autem, 
quae  tota  circa  instrumenta  versatur,  cousideratio  priorem  sibi 
Tendicabit  lociun. 

Instrumentum  duplex  est:  alind  enim  natura,  aliud  vero  arte 
constat.  Naturale  instrumentum  vox  hominis  est,  quod  naturaliter 
vocem  elevare  deprimereque  possumus.  Artis  instrumentum  dicitur, 
qnod  arte  fiat  non  natura,  ut  monocbordum  et  dthara  et  cetera, 
qua«  cantilenae  famulantur.  Circa  quorum  acGuratisBimam  prac- 
tieae  coasiderationem  iria  pencrutanda  nobis  occurrunt:  vox  sdlicet^ 
sonus  atque  numerus  siTe  mensura.  Vox  in  proposito  abusive  pro 
hominum  et  instrumentorum  sono  sumitur,  ut  Aristo  teils  sententia 
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ert  in  libro  de  anima^i  voz  est  sonus  ainmati  tantum.  Sed  Tox 
etiam  inanimatonim  e*t,  ut  iustrumenionim  nraneoram,  aoliam 
secnndum  similitadmem,  qnia  discreite  sonant.  Sonus  jwo  non 
simpliciief  sed  pro  aono  dnarnm  aut  plnriom  choidamm  sünal 
peroiuaanim  aut  hominum  dnornm  plariumTe  simiil  eanentium  in 
praasoitiaram  acoipitor. 

Numeros  Tero  nmiliter  non  sunplez,  sed  cum  habitadine  ad 
paniones  oonndefatmr.  Prima  auiem  connderatio  a  neotericis 
oantua  fitmns,  a  qnibiudam  yero  canina  plaaos  didtar,  secwida 
contrapmictn8y  qnam  ab  antiqmB  organiiationem  dictam  fiainie  con- 
ttat;  ai  tertia  cantos  figuratos,  qnae  a  plerisqae  organi  oantos 
appellaiur.  Secandimi  lianc  igitiur  triplicem  conaiderationem  com- 
pendln  Koc  noitrom  diTidemns. 

Ld  prima  oonrideratione  tria  praedpue  procurabimns.  Primo 
inalramento  per  artem  componto '  reetaa  eins  diriaionea  emdiendis 
ad  86D8iim  monstrabimus  et  chordarum  sectmdtim  diyisiones  per- 
cussanun  sonitum,  ut  memoriae  mandent,  admonebimus.  Secundo 
Organum  naturale  per  arsim  et  thesim-  idest  per  elevutionem  et 
depositionem  sive  per  intensionem  et  remis-^pag.  4)8ioneiii  cum 
artis  instrumento  copulantes  psallere  concorditer  assuefaciemus, 
quuusqne  sine  eo  le^time  psallere  didicerint.  Tertio  vero  odas 
vel  notnlas,  per  quas  omnis  cantus  dignosci,  cantari  componique 
possit,  in  piano  designabinius. 

Verum  quia  instrumentorum  arte  constantium  diversa  sunt 
genera,  ne  varietate  disciplina  fiat  obscnrior,  uiiam  chordam  divi- 
dendi  modum  et  reguiam  dabimus,  unde  monochordi  a  Graecis 
nometi  assumptum  est  Postea  vero  per  alia  transeimtes  ad  iuteu- 
tiun  finem  dereniemus. 

Capitulum  secundum. 

Monochordi  elementaris  divisio  seu  coiupositio. 

T)  EGULARE  monochordiun  nnmerie  et  mensura  anbiiUter  a  Boeiio 
diTiditnr.   Sed  illud,  fticnt  tbeorids  utile  iocundnmqne  est,  ita 
cantoribns  laboriosnm  intellectoqne  diffidle.   Verom  qnia  ntrisque 
saüsfiicere  polHdti  snmns,  fadllimam  regnlaris  monochordi  divinonem 


1  coelo.  [IHe  Stelle  findet  sich  De  auinm  11,  c.  8.  419,  b,  4  ff.\ 
s  senim. 
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reiidemus,  quam  non  modico  labore  nemo  nos  arbit- 
retur  invenisse,  quippe  qui  illam  innltis  visrilüs 
antiquorum  praecepta  lectitantes  et  neotericorum 
yitantes  errorem  cam  sudore  repperimus.  Et  eam 
quilibet  vix  dam  etiam  mediocriter  enidituB  facile 
intelligere  poterit. 

Sumator  itaqtie  euiiunns  longitadinis  nerms 
me  chorda,  qnae  super  lignum  aliquid  habene  con- 
cayitafcis  exteudator;  locus  autem  extremus,  cui 
nenxm  alligatar,  puncto  a  ngneior,  Alius  locus  e 
regione  procnl  positus,  quo  nerms  trahitur  et 
torqaetor,  puncto  q  signetor.  Qnaiititss  autem  q  o, 
idest  totius  chordae  longitadoi  in  duas  partes  divi- 
datnr  aequales  et  aequae  distantiae  punctus  h  Hftera 
Botetor.  Dividemus  itenim  per  medium  quanti- 
tatem  chordae  ^  a  et  in  medio  divisionis  d  cor- 
sÜtaemus.  Qoantitas  k  d  iterato  secabitor  et  in 
sectionis  medio  f  coUocabitar.  Idem  quoque  de 
alia  cbordae  medietate  faeiendum  intellige  scilicet 
h  7,  quoniam  in  prima  diyisione  loeo  medio  p 
figurabitur;  et  in  divisione  h  p  aequaliter  ab  utra- 
que  distans  ponatur  littera  l  et  inter  {  et  p  serrata 
eadem  interralloram  regula  n  immittator.  Qnodsi 
f  n  per  medium  diviserimus,  litteram  i  signabimus. 
Per  banc  autem  mediam  divisionem  ulterius  ad 
pai  trs  minutiores,  quousque  alias  divisiones  fece- 
rimu».  uon  deveniemus.  Sed  tutum  (i  q  per  tria 
dividemiis  et  a  littera  q  mensurantes  iu  fine  trientis 
ponetur  m  et  in  besse  e.  Deinde  e  q  per  tria 
iteriim  dividatur  et  a  littera  (/  versus  e  venientes 
in  besse  Signum  ^  quadrum  confio-ptur  p  il-.  r,  et 
quantitat«  fi  quadri  et  q  duplicata  signetur  h.  Sed 
itemm  m  h  per  medium  secRbimiis  et  medium 
sectionis  pnnctiim  /,•  littera  colorabimus.  Qnodsi 
quantitatem  /■  7  duplicemus,  in  fine  duplicationis  c 
ponemus;  sed  inter  e  et  S  quadrum  aequaiibus 
utrimque  spatiis  g  situetur.  Si  autem  g  q  in  duo 
aequalia  partiamur,  0  littera  ngnabitur  sicque  totnm 
monocbordum  legitima  partitione  divisum  est,  ut  in 
sobiecta  figora  eognoscis  [figara  1]. 


Capituliun  tertiiim« 


Dataram  divisionum  recta  cognitio. 

rpALITER  autem  monochordo  diviso  superest  qnantitates  illas 
altius  limatiusque  conaiderare.  Sciendum  igitur  totam  illam 
inter  a  et  h  intercapedinem  tonum  vocari  el  a  Graecis  phthongou, 
quod  apud  nos  sonus  interpretatur.  At  hoc  tali  exemplo  facilius 
intelügetur ;  Percutiatur  nervuü  in  tota  sui  longitudine  extensus  note- 
tnrrine  sonus.  Heinde  supponatur  digitus  vel  quidpiam  aliud  sub- 
tilius  et  non  magna  latitudine  sparsiim  iteninique  chorda  yw^r- 
cutiatur:  fiet,  ut  aliquauto  altion  in  sonum  emittat.  Cumque  .süiuim 
acutio^em  sono  gravi  sive  <p*aviorem  acute  comparare  volueris,  toni 
esse  distantiara  depreliendes.  Sin  vero  sonum  h  sono  c  comparabis. 
semitonium  üet;  non  quod  toni  sit  dimidium,  sed  quod  ad  inte- 
gritaiem  toni  vox  non  ascendit,  imperfectus  tonus  appeilatur.  De 
hac  tarnen  flemiiomi  impeifectione  practicus  non  supra  modum 
sollicitetur,  qnoniam  est  maxime  speculativa  et  a  cantohboB  pra€> 
tids  aliena.  Sed  quod  non  sit  perfectus  tonus,  practicus  cognoflcat 
oportet  Subtiles  enim  huiusmodi  disputationes  in  aecmidom  libnun 
differemtu.  lila  antem  qnantitas  sive  intercapedo,  qnae  inter  c  et  d 
extenditor,  tonns  est  et  inter  d  e  similiter  tonns,  sed  inter  e  f 
semitoniiuD,  inter  f  g  tonas,  inter  ^  k  tonus,  inter  ^  i  semitonium, 
inter  i  \  qnadmm  semitonium,  inter  ilfquadratum  Jl*  semitonium,  inter 
k  l  tonus,  inter  l  m  tonus,  inter  m  n  semitonium.  Fit  »  o  tonus, 
0  p  tonus;  et  ita  soni,  qui  ez  percussione  affinium  vioinarumque 
diTisionum  proveniunt,  ad  se  invicem  comparaü  tonum  aut  semi- 
tonium emittont.  Sed  distantium  comparatio  tonorum  plures  aut 
semitoniorum  species  efßcit  Unde  inter  c  et  e  spatium,  quoniam 
ez  tonis  duobns  constat,  ditonus  sive  bitonus  didtur.  Sed  a  e 
distantia  semiditonns  est  appellata,  quoniam  imperfectus  ditonus 
toni  medietate  sublata  conficitur*.  Sed  b  e  diatessaron,  quia  qua- 
tuor  vocum  est  capax.  sire  tctrachordum  dicitur,  quod  quatuor 
chordarum  divisio  eat  et  intercapedo.  Est  enim  una  chorda  üive 
vox  b,  alia  c,  tertia  (pag.  »i)  d.  «luarta  t,  inter  quas  tria  ciauduutur 
interralla,  duo  scilicet  toni  et  unum  semitonium. 


*  8i  tonus  noQ  est  in  dao  aeqnalia  diTi^ibilb,  aon  datnr  commedietM, 
qnae  ex  ditono  tublata  ip«imi  in  semiditonnm  redigat 


Boetius  per  tetrachorJu  moiiücliuidum  dividit  hoc  modo!  b  e 
primum  tetrachordum,  secundnm  r  h,  ita  quod  c  finis  primi  et 
secundi  principium  est;  et  simili  modo  //  l.  Sed  qnando  juaece- 
dentis  tinis  pro  sequentis  tetrachurdi  prinripio  suniitur,  tetrachordum 
coniunctnm  dicitur,  quod  Graeci  sjnemnu  n  n  appellnnt.  Quando 
autem  h  idest  primi  sive  praecedentis  tinis  pro  secundi  sive  se- 
quentis prmcipio  non  sumitur,  sed  sequens  tetrachordum  a  5  qua- 
drato  sumit  initium  et  per  k  l  procedendo  in  m  sistitur,  disiunctum 
latine,  graeceveio  diezengmenon  nuncnpatur,  quod  üb  coniemuna* 
ietrachorda  eommtmi  fine  non  copulantur^,  sed  prindpiiua  secundi  a 
primi  fine  per  toni  distantiam  dirimiinr.  Estque  quintum  tetra- 
chordum m  p,  quod  hyperboleoD,  hoc  est  ezcellentium,  dicitur. 
Omnes  enun  illius  chordae  oxnnes  aUomin  tetrachordorum  chordas 
acomine  snblimitateqne  superant. 

Primum  autem  tetrachordum  graece  hypatou,  quod  est  prin- 
eipalinm  ave  inferiomm  latine,  secnndum  tetrachordum  graece 
meson,  romane  mediarum.  Sic  autem  diiiea  est  harmoma, 
qnoniam  natura  docente  nc  regitur,  ut  post  duos  tonos  semitonio 
temperetur.  Chordae  autem,  quarum  nomina  sunt  diversa,  octo 
numero  sunt,  hoc  est:  hypate,  parhypate,  lichanos,  mese,  paramese, 
trite,  paranete,  nete.  Hypate  principalis  dicitur;  unde  Graeci  con- 
Bulem  hypaten  Tocant.  Parhypate  hoc  est  iuzta  pnncipalem'; 
lichanos  dicta  est,  quoniam  (iuzta  Boeiii  sententiam)  indice,  qui 
Uchanos  graece  didtnr,  percutiebatur  Tel  tangebatur  primo  digito 
hypaten  feriente;  mese  idest  media,  quod  in  heptachordo  medio 
loco  ponatur;  paramese  idest  iuxta  mediam;  sed  trite  dicitur.  quod 
ante  neten  sit  tertia;  paranete  hoc  est  prope  neteu  et  nete 
inferior  non  quidem  sono,  sed  locutione. 

Secundnm  vero,  quod  hae  chordae  in  diversis  tetrachordis 
aptantur,  diversa  cum  quodam  addimento  noraina  sortiuntur.  Dici- 
tur enim:  hyi)ate  hypatcm,  parhyi)ate  hypaton,  lichanos  hypaton;  et 
sequitur;  hypate  nieson,  parhypate  meson,  lichanos  meson,  mese, 
trite  synemnienon,  }>aranete  synemmenon.  nete  synemmenon  con- 
iunctini.  Sed  a  mese  disiungitur  per  tonum  paramese  et  sequitur: 
trite  diezeugmenon,  paranete  diezeugmenon,  nete  diezeugmenon, 
trite  hyperboleon,  paranete  hyperboleon,  nete  hyperboleon.  Sed 

t  enm  termiaa. 
s  eopulontor. 
'  prindpale. 


quoniam  niese  non  erat  medio  loco  posita,  cum  quatuordecim 
essent  nervi,  superadditus  est  nerviis,  qui  a  Graecis  proslanibano- 
menos  vel  prosodos  didtor,  a  nostris  vero  acqmntos  Tel  assumptua 
Tel  aecessns  nuncupatur. 

Cuilibet  enim  tetraohordo  si  tonos  (pag.  7j  addatar,  apedea  e£S- 
citur,  qnae  diapente,  qma  TOcnm  qninque  est,  Tocator  aut  penta- 
chordum,  quia  chordarum  qninque,  intervallomm  quataor,  tonorum 
trinm  com  aeniitonio  est,  ut  a  e,  Sed  a  diapente  eemitonio  eub- 
traeto  tnicmas  efficitur»  ut  fii.  Post  diapente  priores  usqne  ad 
diatessaron  replicantar  boc  modo:  diapente  cmn  semitonio,  nt  a  f, 
diapente  cmn  tono  ut  e  ht  diapente  cum  semiditono^  ut  a  dia- 
pente cum  ditono  ut  c  4  quadrnm.  Sed  diapente  iuncta  cum 
diatessaron  componit  speciem,  quae  diapason  dicitur,  quod  est  per 
totum  Tel  de  toto  latine,  quoniam  omnia  concentus,  quam  sym- 
phoniam  Graeci  dicuit»  et  onmes  hannomae  dÜferentiae  intra  ipsam 
continentur,  F^pterea  ab  antiquia  recte  dietam  est  post  diapason 
reiteraiionem  Semper  esse.  Septem  autem  intermedia  discrimen 
aliquod  habent;  unde  illud  sapienter  a  Virgilio  in  VI.  Aeneidos^ 
positum  est: 

jXVc  non  Threicim  hnga  cum  reste  sacerdos 
Obloquttur  numerü  septcm  düerimina  pocum* 

OctaTa  vero  similis  est  primae^;  ideo  Gregorius  differentes 
litteras  Septem  et  non  amplius  posuit,  sed  easdem  repetit  ac  itemm 
ponit  Quoniam  inter  primam  et  octayam  mazima  confonnitatis 
affinitas  siniilitudoque  reperitur,  adeo  ut  diffeire  non  sentiantur  nisi 
penes  acnminis  graTita^que  diTersitatem,  ideo  diapason  a  k  Toca- 
bator  graTis,  sed  h  p  acuta.  Sed  eisdem  Ctteris,  quibus  graTis 
signabatur,  acuta  quoque  diapason  notabatnr.  Sed  uotandum,  quod 
phtbongi  inter  se  sono  quidem  sunt  aequales,  quantitate  autem 
figurae,  secundum  quod  plus  minusTe  graTitatis  habent,  maiora 
minoraTe  spatia  continent 

Quo  fit,  ut  tonus  a  b  dnplum  interTallum  babeat  tono  h  1} 
quadro  comparatus  et  e  d  similiter  ad  k  L  Et  paiiter  de  send- 
toniis  alüsqne  maioribus  speciebus  dicendum,  ut  in  figura  mon- 
stratur.    At  deinceps  ncoi  ita  ponendum,  ne  incboantium  ofiPii- 


t  semitonio. 
<  Yen  645  f. 
>  prima. 
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scehir  intelligentia;  sed  quemadmodum  toni  inter  se  sono  sunt 
aequales,  ita  intercapedines  ponemus  aeqiiales.  Semitoniorum 
vero  mimiemus  intervalla,  ut  manifeste  constet  tono  minus  esse 
semitonium.  Üiniiiu  aiitem  praedicta  subiecta  figura  patefaciet. 
(pag.  8  figura  2;  paf:.  9)  Videsne  dispositionem  figurae,  ubi  graeca 
chordarum  nomina  et  latinas  litteras  impressimus  ?  Licet  igitur 
tota  niusicae  difl'ereutia  unica  diaimeon  continetur,  duas  tarnen 
posiiimus,  quas  dicimus '  bisdiapason,  nt  Tioetii  ac  Graecorum 
doctrinam  imitaremur,  (mchindimi  vero  di8diay>a«5on  appellat.  Ex 
bis  manifestatur  illoruni  orror,  qui  male  ordiuiitnr  —  inchoant 
jiamque  sie:  Viginti  sunt  iitterae:  1"''  A  B  C  D  E  F  (x  a  b  c  d  e 

»   b  c  <1  «s 

fgabcde  — ,  quoDiam  non  viginti  sed  Septem  tantum  sunt 
dirersae,  post  quas  non  aliae,  sed  eaedem  quasi  iienmi  renascnntor. 
Sed  hi  a  littera  G  mcipinnt  fiDinntque  in  tertia  e,  quoniam  primam 
sni  nomiiiis  liüeram  Gregoriam  ponere  Toluisse  {abnlantiir  eamqne 

graeca  appellatione  P  nomin asse,  quoniam  a  Graecis  musicae  docn- 
raenta  tradita  sunt.  Sed  etsi  hoc  illis  sit  permissum,  in  divisione 
tarnen  a  veritate  maxime  aberr;int.  cum  octo  graves,  Septem  ai  utas 
et  superacutas  quinque  dicant ,  nam  octavam  litteram  et  primam  in 
acumine  tantum  et  gravitate^  differre  monstratum  est. 

Sed  ulterius  Boetii  aiictoritate,  ut  aiunt,  munire  se  conantur. 
Diciint  namque  primam  acutaxum  mesen,  quae  est  h  et  littera  n 
sernnda.  Coiligiiur  ergo  inter  graves  ab  ipsis  O  collocari.  Etsi 
a  Boetio  dicatur  (/'  inter  graves,  a  Gregorio  non  hvnc  dictum  propter 
additionem  Iitterae  f,  quoniam  quemadmodum  a  priraum  ad  // 
vel  nd  n  secundum,  ita  V  ad  (i  se  habet.  Sed  //  (a^  ab  a  primo 
in  acumine  tantum  difTert,  ergo  et  U  a  l'  in  acumine  tantum  differet. 
Datis  ergo  yiginti  litteris  sie  divisio  fieri  deberet,  ut  septem  grayes, 
Septem  acutae  et  sex  fierent  snpemoutae.  Sed  nec  Gregorio 
placuit  Iitterae  additio,  quoniam  qnindedm  tantum  usus  est. 
Tinctoris^  Tero  ab  hac  ratione  alienus  primum  scilicet  V  didt 
grayissimmn;  secimdnm  est  grave,  tertiom  acutum.  Yermn  unde 
bic  error  cantores  invaserit,  paulo  post  ostendemns.  Nmic  •  ad 
aHomm  doctrinam  dedanuidam  aecedamns. 

1  dioit. 

3  Fflr  r  ist  Raum  im  Druck  freigelassea  . 

3  Die  letrtea  fttaf  BuehstabeB  linden  sieb  aar  einiela  gesetii 

*  gravitatem. 

^  Tractatns  de  musica  cap.  II  (Coussemaker,  äcriptores  iV,  4a). 
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Capitulum  quartum« 

Figuiae  piaecedentis  ad  usum  cantorum  sabtilis  applicatio. 

AMNES  quidem  has  litteras  viginti  Guido,  monachus  fortasse 
meiior  quam  musicus,  tetracbordo  utens,  dum  liexachordum  com- 
pouit,  amplexus  est.  Et  ad  huiiismodi  hexacliordum  hac  ratione 
compulsus  e.st.  quoniam  senarius  numerus  a  mathematiris  perff^ctus 
dicitur,  quia  partes  eius  aliquoiae  simul  sumptae  ipsum  senurium 
simul  constituuDt,  scilicet  1.  2.  3,  quae  simul  sex  compouunt,  et 
quaeiibet  huius  hexachordi  chorda  a  sex  priuiis  syllabis  sex  dictionum 
(pag.  10)  hymni  sancü  Johannis  BaptiBtae  nomen  aceepit,  adlicet: 

Ut  queant  laxis.   Basonare  fibris. 

Mira  gestorum.  Famuli  tuorum. 

Sol?e  poUuti.   Itabü  reatnm. 

Sancte  Johannes. 

ünde  si  reete  poBt  qnenüibeipnnelom  primam  syllabam  inapexeri- 
ma$,  has  Yoces  aax  axbnhenuiB:  ut,  re,  mif  fa,  ao^  h;  et  imaquae- 
qae  a  nbi  propinqna  omnibos  seiiatim  posltia  per  tonum  distai 
piaeier  fOj  qnod  a  nti  per  aemiiomi  spaiiiim  discedii  Habebit  igitut 
dnos  tonoB  sab  se  dnosque  Bupra.  Et  cum  prima  Uttera  jf,  quae  P  di- 
dtur,  ut  syllaba  posita  fit  totom,  quod  F  ut  ntmenpainr;  ei  ex  a  i 
littera  et  re  syllaba  fit,  qnod  dicitor  a  re,  Similiter  ex  b  littera  et 
nd  syllaba  b  mi^  ex  e  littera  et  fa  syllaba  c  fOf  ^  d  ei  soi  d.  solf 
ex  0  et  e  to.  Et  ut  Boetii  doctrinam  imitaretnr,  quae  per  tetra- 
chorda  totam  dmdit  harmoniam,  com  ad  quartom  loeom  perrenit 
yidelieet  e  fa,  iterum  hexachordom  qnasi  propagine  &cta  aliud 
emittit.  S!  autem  cum  c  fa  ut  syllaba  ponatnr,  totum  compositum 
c  fo'/d  appellatur  et  continuatur  cum  d  sol-re  et  cum  e  la-mi,  ubi 
primuiii  finitur  hexachordum.  Sed  cum  ex  litteris  /' sequatur.  cum 
fa  tetrachordi-  aecuudi  syllaba  ut  iterum  coUocatur,  quae  secundi, 

1  RamU  branebt  hftafig  Ueine  Tonbnehatabea  ohne  Besiehtmg  auf  eine 
bettimmte  Oktave.  Ihre  Lage  wird  erst  bestimmt  durch  die  billKatretendea 
Solmieations-Silben.  Die  ältere  Zeit  zeichnete  die  Tonbuchstaben  der  grarcf 
mit  großen  M — G.  der  acufae  mit  kleinen  a — p  xiud  der  superactffft^- mit  dop- 
pelten kleinen  Buchstaben  — p  auf;  mit  ihnen  verbanden  eich  dann  die 
Solmisations-Silben.  In  der  folgenden  Figur  sind  im  Druck  große  Tonbuch- 
•taben  verwendet. 

*  H5gUoherweiae  Kegt  bier  eine  YerweebBliing  mit  hexadiordi  vor,  wie- 
wohl sich  tdnuhonU  aus  dem  Hinweis  auf  die  Tetraehoidlehie  des  Boetins 
erklären  laOt. 
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tetrachordi  quaria  tox  est  Itaque  cum  sit  f  fn^  ut  sibi  inncta 
tale  nomen  accipiet;  et  sequitur  cum  7  f<d-rf>  et  cum  n  In-mi  et, 
ne  se  ignorasse  siniilitudinem  extremarum  diapason  includentium 
videretiir,  rursiim  hexachordnm  collocare  incipit.  Et  cum  ex  prae- 
teritis  tetrachordis  duobus  secundo  Tidelicet  et  tertio  duas  voces 
habeamus  ibi  locntas.  scilicet  cum  .littera  //  snl-r<  'ff  sibi  addita 
tali  nomine  uuncupatnr  scilicf^t  /;  sof-rr-nt  et  contiimatur  cum  a 
l/(-mi-r(\  whi  secundum'  consumatur  hexacbordum  duoque  simul 
coniunctim  copulantur,  scilicet  fa,  ini:  cum  primo  scilicet  ?  fa.  cum 
secundo  5  quadratum  quarum  quidem  vocum,  sicut  litterae  mon- 
stratae  sunt  inaequales  esse,  unam  altiorem  alia  cognoscimus.  Et 
sie  tonus  Ule  in  dno  semitonia  dividitar,  et  sequitur  cum  c  solrforut^ 
quia,  sicut  seenndum  hexachordum  ad  primum  in  eo  loco  coniungi- 
tur,  et  totum  compontnm  sie  appellatur,  scilicet  c  sol-fa-tit.  Con- 
tinuaturqae  cum  d  la-9olrre  et  sie  deinceps  e  la^m\  f  fa^it,  g  soir 
re-ftt^  a  In-mi-'re,  \f  fa,  J:  quadrum  mi  sicut  prius  et  possent  hexa- 
chord»  in  infinitum  multiplicari  iuxta  instromeiitt  sufficientism.  Sed 
cum  in  omni  scieniia  qnandoque  ad  finem  perveniendum  sit,  iterari 
hexachorda  iam  desinunt  et  propterea  in  e  sci^fa  non  ponitnr  amplins 
ut  Sed  procedimus  ad  d  la-solt  nbi  sextum  hexachordum  relin- 
quimus.  Septimum  Tero  in  e  syllaba  la  perficitur.  Itaque  posmt 
Septem  hexachoxda  propter  septem  Toces  differentes,  ut  sibi  visum 
fuit,  qnod  subiecta  patefitMiiet  figura.  Videsne  rectam  Guidonis 
figoram?  Ipse  Tero  non  sie,  sed  per  iuacturas  ponit  digitorum  hoc 

modo:  (pag.  11  Ügura  3,  pag.  12). 

Capitoliim  quintum, 

Quoruudam  erroris  circa  praedictam  clara  ostensio. 

T  ICET  non  omnia.  quae  circa  haec  ab  ipso  ponnntur,  sint  a  nobis 
'^propalatä,  non  tarnen  propterea  lectorem  «rbitratorum  reor,  id 
nos  temere  fedsse;  etprofecto,  si  votis  conatibusque  nostris  &Terit 
^  deuS|  suis  in  locis  eorum,  quae  ab  ipso  et  ab  aliis  inordinata  in- 
digestaque^  ponuntur,  ne  imum  quidem  iota  ad  rem  necessarium 
relinquetur  intactum.  Sed  et  alia  quidem.  (juae  minus  ipsi  cogno- 
Terunt  et  ia  quibus  illis  errur  illusit,  mox  edocebimus. 

•  tertium. 

^  iadigeateque. 


._^  kj  0^  -0  i.y  Google 
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Solis  notare  litteris  optime  probavimus^  gtäöus  aä 
addiscendum  cantnm  nihil  est  facilms^  si  freque»- 
tatae  fuerint  saltem  tribus  mensibus. 


Manns  Guidoms, 


Figura  3. 
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Dictum  quippe  est  supra  et  demonstratum  tetrachordum  synem- 
menon  esse  coDiunctum,  diezeugmenon  autem  disiimctum.  Quidarn 
vero  ista  nescientes,  ut  longa  cum  Tristane  de  Silva  Hispano 
famiiiarissimo  nostro  et  acerrimi  ingenii  viro  dispiitatione  investi- 
gavimus,  cum  ad  mesen  perveniunt,  diezeugmenon  ponunt,  post  hoc 
sjnemmenon,  deinde  hyperboleon.  Ei  sie  distare  faciuut  neten^ 
liyperlH»leoii  a  proslambanomeno  per  tres  chordas  ultra  bisdiapason, 
quod  6886  contra  T6iitat6]n  ei  Boetii  doctrinam  manifestum  est. 
IpB6  namque  Boetius  accuratissimd  istad  declarat  primo  libro 
capitulo,  quod  incipit:  S6d  qaoniam  rursus  m6B6*.  Ponit  in8ap6r 
evidenter  declaratum  uumeris  et  meneurata  figoia  quarto  libro  capi- 
tulo, quod  incipit:-  Duo  quidem  tetraehorda,  qoae  eibimet  coniimeta 
sunt,  a  mese  Tero  disiuneta . . . '  Sed  de  bis  in  theoncia  nostris 
neqne  bic  aliqnid  allegassem,  nid  quod  mnltomm  circa  boc  error 
ofltendiiar  et  istorum  ipaorom,  qnonun  mnlti  fädle  credentes  seqami- 
tor  disciplinam.  Harcbetne*  vexo  non  de,  sed  a  mese  ponit  dis-  ' 
iunctnm,  poet  quod  byperboleon,  deinde  synemmenon  et  sie  cbordaa 
decem  et  octo  oollocat;  quibus  nna  infezius  scilicet  ganuna  et  alia 
superiufl  scilicet  e  euperaddita  ad  viginti  cbordas  numerus  excresdt. 
Sed  d  quis  sano  modo  yelit  ipsum  intelligere,  posset  iudicio  meo 
dicere,  quod  subtracio  synemmenon  tetracbordo  iUo  modo  reliqua 
disponnntur;  ddnde  post  neten^  byperboleon,  qnoniam  dmilis  est 
mese,  ponitur  tetrachordum  synemmenon  eo  modo,  quo  post  mesen 
sequi  deberet.  Et  ne  impediret  diezeugmenon,  ita  disposuit.  Multis 
etiaui  aliis  modi.s  posset  salvari:  ego  equidem  illum  salviim  esse  non 
dubito,  quoiii  iiii  Cliristus  in  cruce  pro  Iiis  oravit,  (|ui  nesciunt.  quid 
faciunt.  Quidam  frater  Jühanues  Cartliusiensis''  Gallus  salvat 
eum  dicens  et  indoctnm  et  ferula  indigentem.  Ego  autem  March e- 
tum  hunc  tanti  existimo,  ut  Marchetos  quatuor  (pag.  laj  Hogerio 


1  nete. 

s  Inei  Hqs.  1,20  fed.  Friedlein,  8.311,  21). 

3  Inst.  Mus.  IV,  9  ed.  Friodlein,  S.  327,  13). 

*  Eine  derartige  Tetrachord-Teilung  ist  von  Marclietiis  nicht  auf  uns 
gekommen.  Luridririum,  tract.  XIV  f^Gcrbert,  öcriptores  III.  120)  giebt  ei- 
eine  TeiUmg  des  Tonsyst^mK  in  'imr».^,  n<  iitnf  und  mij»  i  'u  utn*'  mit  hinzu- 
gefügtem und  iui  l'olgeuden  Traktate  die  gewohnte  griechische  Tetrachord- 
Teilung.  Bes  ToB^  r  wird  TCrher  Ehi^Bung  gethan. 

&  nete.  • 

<  Ygl.  G 0 Ute« m aber,  Seriptores  IV,  324  a  und  849b. 
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Caperon  Gallo  simul  tmo  potu  deglutiri  posse  non  dabitem*. 
Ute  enim  Rogerias  Caperon  sie  ait:  Qoatoor  sant  fignrae,  quae 
additae  sunt  in  cantu,  sciUcet:  eoruph,  synemmenoS)  iqpotome  et 
cnoB^.  Coruph  appellat  Gamm&i  qnia  addita,  synemmenon  apotome 
▼ero  jp^i  sed  crisim  appellate  enperaciitam,  in  qua  seqnaces  Onidonis 
ponunt  la.  Synemmenon  bene  dicit  esse  ?,  si  intelligat  dietantiam 
semitonü  ab  a  in  i>,  quooiam  ip«e  non  dedarat;  bene  etiam  dioit 
apotomen,  ei  intelligat  dietantiam  1?  et  quoniam  sie  a  Boetio  et 
a  Pbilolao  appellatur,  quod  mains  semitoninm  dicimne.  Et  eic 
viginti  chordas  ponit  in  enorem  deddene  aHomm. 

Cftpitulum  Bextmn. 

Diversarum  instrumentomm  brevis  notitia. 

ASTENvSA  me(lii)criter  regiilaris  monochordi  divisione  reliquum  est, 
ut  ad  huius  regulam  Yocem  humanam  re<ligentes  altematim  ele- 
vare  deprimereque  doceamus.  Hoc  aatem  melius  aeeequemor,  ei 
prins  nobis  diversorum  instrumeniorum,  dum  summa  sequimur 
vestigia  rernm.  notitia  declaretuTi  ut  cum  alüs  etiam  instrumentis 
oigannm  naturale  contemperare  eciamus.  Horum  autem  aHae  sunt, 
qnae  extensione  nimia  roces  exienuant  aut  laxatione  easdem  obton- 
dunt  ^  et  ad  gravitatem  remittunt.  Sunt  etiam  chordae  dirersae  et 
in  longitodine  et  in  groesitie,  ut  in  cithara  et  Ijra,  poljcbordo,  da- 
Tichordo,  claTicimbalOy  psalterio  et  in  aliis  plnribns  instrumentiS) 
quibns  a  poeteritate  noTa  snnt  imposita  yocabula  et  quorum  in  se- 
enndo  libro  planam  fademus  mentionem.  Omnia  tarnen  haee  nostram 
diTisianem  fugere  non  possunt  Etenim  cbordae  monodiordi,  quae 
eiuedem  sunt  grosntiei,  longitudinis  et  extennonis,  d  in  eadem 
distantia  fnerint  percussae,  eundem  necessario  sonuni  emittent, 
qnemadmodnm  monochorda  reppetimus  antiqua.  Sed  secundnm 
qnod  propinquius  Tel  distantius  a  loco,  ubi  torquentur,  unaquaeque 
percutitur,  graviorem  acutioremTe  secundum  proportionem  di^inonis 

*  Diese  Stelle  ist  ▼on  Franchinus  Gafnrias  falscli  yerstaDden  worden, 

wie  aus  seiner  ApoUtgta  herVOXgdit:  Ii  enim  primo  f  i  n  •  i  tieae  {  ost  manum 
Guidonis  "Marchetum  ipsum  (quem  Joanne.s  Carthusinus  fenila  indigenteu 
aotat)  quattuor  marchetis  Venotorum  nummis  venalem  aestimat  .... 

*  Die  vier  Beneonungen  onts]>rechen  den  griechischen  Wörtern:  xopu'fTj 
i'der  Oipfel,  der  Anfangston),  Gjvr,;j^p.eva)v.  droToiJiT^,  %f<'lsic. 

3  obtnndaal 


—  16  — 


snperius  datam  sonum  emittit.  Nunc  autem  non  omnes  ciiordae 
eiusdem  grossitiei  nee  eadem  extenBione  sunt  temperatae.  Ideo  si 
a  memoiia  caderet  oreberrinuu  moaicae  nsna,  conMnantiarum  Teii- 
tatem  per  ista  monoehorda  nÜBime  inTemre  poiMiiras,  Md  ad  pri- 
orem  divisionem  reenirentes  sonos  connotaranu«.  8i  quiB  enJm 
istud  concordiier  aptare  Toluerit,  ad  nostri  instrumenti  sonum  ooa* 
vertatur,  et  illo  peipenso  istud  cognoscet.  Sunt  tarnen  aliqoa  ex 
novia  monochorda  tmam  habentia  (pag.  14.)  dUpason  ad  partem  acu- 
tiorem  iato  modo  diviaaiii;  qaomam  sex  saltem  chordae  illo  modo 
sont  temperatae  et  eiusdem  smit  groaeitiei,  et  tnnc  acnmen  aüt 
gravitatem  parva  Tel  magna  chor^Uuram.  intercapedo  tononmi  aufc 
ftKftrmn  flpecienmi  eecimdimi  commeneiirationem  proportionis  effieit. 
Sed  quae  ita  rant  facta»  fadlUme  temperaator,  qaomam  mücnique 
BODO  eiusdem  diapason  sua  oetaTa  facÜlime  concordator. 

Sunt  et  a£a,  quoram  chordae  sunt  contrario  modo  dispositaef 
quoniam  quaato  digitus  superposituB  ad  locum,  in  quo  torquetor, 
appropinquat,  tanto  sonos  reddunt  graviores  et  e  contra,  ut  lyra. 
Sed  hoc  nostrae  diyinoni  non  obstat,  quoniam  chordarum  impolno 
non  flt  ex  parte  mediae  chordae  —  a  loeo  scUicet,  a  quo  torquetur, 
ad  A  — y  sed  a  loco  Ugaturae  ad  Sic  ergo  quanto  digitus  super- 
positus  magis  appropinquat  ligaturae  chordae,  tanto  sonus  acutior 
erit,  quoniam  chordu  brevior;  et  ijiuinto  magis  ad  locum,  in  tjuo 
torquetur,  appropinquat,  tanto  gruvius  sonat.  quia  longior  chorda 
est.  Si  hoc  igitur  instrumentum  dividere  volueniuus,  permutatis 
litteris  transpositisque  idem  eveniet,  hoc  est:  h  littera.  ut  prius 
erat,  inedia  remanente  transponutur  q  ad  looura  a  et  f/  ad  locum  q 
et  reliquae  litterae  una(juae(jue  in  alterius  locum  translerautur. 

Est  aiüem  tonus  in  duo  semitonia  divisus  in  tjuolibet  novorum 
instrumeutorum  }»erfecto,  sicuti  nostro  [toniis'  meses  et  parameses 
per  trite  synemmenon.  de  qua  divisione  paulo  post  dicemus.  Quando 
Yero  tonum  in  talibus  facere  voluerimus,  duas  chordarum  divisiones 
transire  nos  decebit.  In  hoc  igitur  instrumento  usque  ad  semitonia 
sie  diviso  plures  chordae  ponuntur,  alias  scilicet  groasiores,  aliae 
Yero  subtiliores.  Utuntur  autem  nunc  quinc^ue  sie  dispodtu,  ut 
grossior  iu  tota  sua  extensione  sonet  tono  sub  proslambanomeno, 
quod  dicimus  V  ut  seconda  parbjpate  hypaton  diatessaron  distans 
ab  ea,  tertia  hjpate*  meson  ditono  altior  ista;  sed  qnart«  mesen 


1  licbanoa. 
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piontuiiiet,  qninta  paraneton  diezengmenon,  nve  netes  synemmenon 
Boman  emittat,  diapason  et  diapente  sonans  cnm  prima.  Nec  tarnen 
hoc  de  necessitate  fit.  Aliis  enim  modis  diversis  concorditer  dis- 
poni  possunt,  ut  prima  sit  proslumbanomenos,  secunda  iichanos, 
tertia  mese  et  aHae  alibi,  et  istae  similiter  iilibi  locari  possunt  ad, 
arbitrium  pukantis.  Sed  quia  hoc  uuuc  magis  in  usu  est^  sie  potiua 
posuimus. 

In  aliis  vero  instrnnipntis.    (jiia*^  spiritu  sonant,  calaraoram 
amplitudo  seciuidum  su]  '  riii>  (Uitam  proportioaem  acunien  ftieiet  et 
'(..i;.-.  15)  gravitatem.    Fta  jue  calami,  (jui  in  duplo  fuerint  ampliores, 
<luiprison  ^avius  sonent.    et  alii   interraedii    sccundum  maiorem 
niinoremve  grossitiem  graviorea  acutioresve  sonos  efficient,  dum 
tamen  apertura,  ubi  causatur  sonus,  et  longitndim  et  grossitiei 
correspondeat.    Sunt  et  fistulae  et  sambucae,  in  quibus  longitado 
facit  differentiam;  nam  istae'  saltem  octo  foraminibiui  aperiantur, 
ut  digitis  omnia  possiat  obtarari.  Kam  si  plma  eMent,  aat  frastra 
essent,  quia  claudi  non  possent  inferiora,  aot  aaperiora  diacoperta 
maaerent  et  sonum,  quem  non  valleiiras,  emitliereiit.  Quanto  igitor 
foramina  magis  ad  orificium  accedunt^  tanto  Bonoa  reddont  graviorea, 
et  qtianto  ad  os  pulaantia  magia  appropinqaant,  ianto  acutiua 
damant.  Sed  si  umnacuiusque  foraminis  medietaa  digito  daudatur, 
aemitoninm  fadt  ad  totam  aperturam.   Svaxt  et  alia  hniuscemodi, 
diTersa  tarnen,  quoniam'  quatuor  tantom  foramina  cum  orifieio 
tenent  et  illia  qnatoor  quemcunque  cantum  in  aetunine  et  graTi- 
täte  GOmprehendimt,  quod  mazune  mirandum  est.    Sed  hoc  fit, 
quia  foramen  idem  aonmn  diapente  et  sonmn  diapason  et  utriusque 
et  bisdiapason  sab  ant  supra  potest  facere  et  hoc,  si  spiritus  emit- 
titnr  in  duplo  vel  in  triplo  ant  in  quadraplo  Tel  in  trienti'.  Sed 
de  his  quidem  instrumentis  plenam  notitiam  desiderantes  et  de 
eorum  inventoribus  qualiterque  ad  perfectionem  paulatim  devenerint, 
speculatiouem  seu  theoricum  uostram  inquirant,   in  qua  mira  et 


»  ista. 

-  A       quo  nam. 

i>er  8at7  ist  nur  richtig,  wenn  man  auninimt,  daP  Ramis  nicht 
vom  Grundtou  ausgeht,  worauf  auch  die  Worte  sub  aut  supra  hinzuweisen 
gebemea.  Bei  einer  <»ffeaea  Bohre  mit  dem  Gnmdton  e'  kOanra  a.  B.  dareh 
•fftrkeree  Aablaaeii  folgesde  Obertflne  einelt  werden:  [ff)trf  e'"  n'"  \h"'] 
r""  o.  w.  Bei  einer  längeren  ROhre  von  enger  Menanr  epredien  der  Qrand« 
ton  und  die  ersten  ObertOne  ichwerer  an. 

b«uma«  d«r  me.  u.  2 
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cognitu  suavissiraa  reperient.  Quae  si  parvo  huias  primi  lil)ri 
Tolumine  cuuclusissemus',  doctrinam  tecissent  imjteditiorem.  His 
igitur  dimissis  ad  reliquum,  ut  poUiciti  sumus,  naturale  iustrumeii- 
tum  deTeniemufl. 

• 

Capitulum  septimum. 
Copulandi  Tocem  cum  instrumento  modus  subtüis. 

TLfULTI  volentes  uos  hac  imbuere  doctrina  ea,  quae  sunt  ]»raepo- 
nenda,  postponunt  et  e  contra  ita  quod,  qiiando  aliquid  futurum 
ex  dictis  probare  voluerint  et  se  de  illo  locis  debitis  mentionem 
nuliam  fecisse  perpendunt,  aUbi,  ubi  minus  quadrat,  illud  inter> 
senmt.  Inde  ergo  illa^  doctrina  uAr|^  sive  materia  informis  Tel 
chaos  didtor,  confbrio.  Nos  autem  non  sie  procedendum  putamtu, 
sed,  quemadmodum  ex  uno  in  aliud  facüius  qois  doci  potest,  nos 
intoUigentiae  servientes  ordine  disciplinae  coiiTeiiientissimo  ista 
digesBunoB.  Unde  Tiso  snb  mediocri  cognitione,  quod  arte  factum 
est,  instromento  Tolumus  naturale  per  istud  elevatione  ordinata  et 
depoeitioue  limatius  erudire.  (a  so  pag.  16)  Iddreo  monemua,  ut 
teneat  diB-(A  Si  pe«.  l«)cens  a  nolos  factum  ante  se  monochordum 
peretttienM|ue  chordam  Tocem  emittat  illi  uniaonam.  Deinde  digito 
auperpoeito  in  secunda  littera  scüioet  b  comprimena  chordam  cum 
ligno  percutiensque  desuper  ohordam  soni  qualitatem  notet;  deinde 
ipse  Tocem  emittat  chordae  sono  unisonam  et  aequalem.  Et  sie 
seriatim  per  alias  litteras  aacendens  usque  ad  mesen  Tooem  emittat 
ac  eodem  modo  remittat.  Sic  enun  ab  unaquaqoe  littera  ad  eius 
octaram  hcere  poterit.  Sed  quomam  oportet  addiacentem  eredere, 
folumns  eradiendos  quibusdam  legibus  eoaxctare  ita,  quod  non  a 
quavis  littera  sed  *  a  littera  c  usque  ad  aliud  e  incboare  praecipimus ; 
nec  tangent  primum  l>  sed  secundum  5,  quod  tono  distat  ab  a  tarn 
in  asceuau  quam  ni  descensu.  Sed  dicet  ijuis:  quid  j)ruferain  ore, 
verbnm  an  sonum  tantnm?  Dicimus,  quod  non  refert  prima  nec 
secunda  vice,  utrum  duorum  feceris;  sed  solum  souos  connotare  ac 


<  CODOlQflisemus. 
*  A  80  Uta. 
«  Ue. 

«  A  80  «cUicei 
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Bonorum  distantias  oportet,  qnae  in  octo  TodbuB  duqtason  continen- 
tibos  includimtor.  Sed  postea,  ot  memoria  sonorum  reoordetur, 
onusqnisque  nomme'proferatiir  diTerao,  qood  foit  sntiquiB  in  morenii 
vi  Oddo^  endiinadi»  dioebat:  noe  noancmm  caneagia,  qnae  nihil 
«oni  «IgnifiGantia.  Alii  yero  Iri,  pro,  de,  nos,  fe,  ad^  äo^,  qnae 
signifieabani  modorum  sedes,  de  qnibne  in  sno  looo  dicemns. 
.  Alii  antem  aolom  litteras  alphabeti  ponebant  BcQicet:  bf 
/*,  jr,  ut  Gregorias,  Angnttinut,  Ambroaina  et  Bernardua; 
Guido  Tero  u/,  re^  mi^  fet^  9olf  ktj  aicnt  ante  dinmoB.  Qnamquam 
illnd  ex  acddenti  fecerit,  quoniam  etiam  Utfceris  omnia  ezempla  sna 
demonstrat,  aeqnacea  vero  port  ita  bis  vocibua  adbaerent,  ut  omnino 
illaa  patent  esse  mnsicae  neeessarias,  qaod  deridendnm  est 

No8  igitur,  qui  circa  buios  artis  yeritatem  inqoirendam  luca- 
braado  atqne  vigilando  diu  laboraTimus,  dictiones  singulis  ebordis 
imponimns  noyas  et  effectos  totius  denotantes  concentns  ita,  nt  in 
graviori  dicatur  psal,  in  sequenti  //,  in  tertia  fwr,  in  qiiarta  per, 
in  qninta  ro,  in  sexta  ms-,  in  septima  /«^  et  iu  octava  tafi]  et  sie 
erit  conclusiü  syllabarum:  p^^dllitur  pi'r  voces  istas,  quoniam  octo 
Tocibus  fit  toiuä  couceutua.    Locamus  autem  eas  a  littera  c  gravi 


1  Vgl.  Mmiea  enehiriadis,  cap.  VIH  (Oerbert,  Seriptorei  1, 166 bj:  ut- 

pote  Noannoeane  pt  Nooagls.  et  caetera,  qnnc  putamas  SOn  tarn  sigluftcativa 
eise  verba  quam  syllabas  raodulationi  attributaä. 

Die  Musica  enchirtadis  wurde  in  späterer  Zeit  vielfach  einem  Oddo 
sngesdineben,  wie  Haadsebriften  in  Wolfenbflttel,  Oxford  imd  Cmta»  be- 
weisen. Aeeli  wurde  nmgekehrt  von  Theoretikern  mehrfiioh  der  Titel  Bnehi' 
ridion  auf  den  Z>tn/o2)r/^«  0 ddonia  angewendet.  (Vgl.  Hans  Müller,  Huchalds 
echte  und  unechte  Schriften  über  Musik,  Leipzig  IHSl,  S.  2*.)  ff.,  35  f.  sowie 
Gerbert,  Scriptorea  1,  252  Anm.  a  und  die  letzte  Figur  der  folgendca 
Tafel.  Bei  Hamiä  iiaudelt  ea  sich  indes,  wie  oben  gezeigt  ist,  um  eine,  wenn 
auch  bOcbet  nngenan  wiedergegebene  Stelle  der  JAcsm»  encAtnodu.  Vgl. 
flbxigeni  aneb  Anreliani  Reomensis  Jftisfea  ÜMciplmay  cap.  8  (Qerbert, 
Setiptoret  I,  42  a].) 

-  Vgl.  G.  Lange,  »Zur  Geschichte  der  Solmisationt  in  Sammelband  I.  1 
der  Internationalen  Musik-Gesellschaft  Leipzig.  Breitkopf  u.  Hürtel  S.  543fiF. 
In  A  M  heißt  die  erste  Silbe  tu;  in  beiden  Drucken  lüuten  die  drei  letzten 
Silben  tri,  tc,  ad,  Bnriins  f&hrt  die  Silben  nach  A81  anf  mit  Weglassung 
der  lotsten. 

^  Über  diese  siebente  Silbe  sagt  Hothbj  in  feiner  gegen  Ramis  ge- 
richteten Schrift  Exdinlio  quaedam  Musicae  artvt  per  refttfationnu  'Florenz, 
BiVI  Nat.  Centr.  Cod.  Pal.  472-:  Saltem  de  tuo  nomine  is  ferae  laudem.  quoniam 
tarn  pro  7  rotuuda,  quatu  pro  a  quadrata  idem  ouinino  seutire  decrerisii. 
Vergleiche  aber  dagegen  Anhang  Nr.  H 
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in  littenun  c  acutam,  quoniam  perfecte  canere  docent.  Ideo  a 
littera  c  sunt  incipiendae,  quia  cantos  ab  eadem  littera  inchoftt 
et  Bemitonium  jnimiim  daorcan  tonoram  claudifcor  intereapedine  et 
eecimdiim  inter  dno^  semiicmift  eonat.  Pkünnin  igitnr  m/t  e  f  idest 
tur  per,  Sed  qtiia  Becnndimi  semitonium  qnandoque  fit  a  littera  a 
in  b,  quandogne  a  littera  i|  in  c  acutam  propter  tetrachordom 
synemmenon  et  diezengmenon,  (a  bi  pag.  n)  qnia  eunt  ibi  tria  semi- 
tonia  diTidm  locata^  tria  illa  loca  littera  s  sunt  denotata,  hoc  est: 
eeSy  w,  ft».  Hii  etenim  TociboB  com  cboxdiB  inetramenti  aeqniao- 
nantibiis*  fa-(A  80  pa«.  ]7)cUe  poterimns  naturale  inetnimentum  cum 
eo,  quod  arte  factum  est»  concordare.  Quod  d  supra  diapaaon 
scandere  Tolnmue,  in  eodem  aono  psai,  ut  prius,  locabimus.  Hanebit 
antm  bieyllabum  e  scilicet  tas-psal  et  eeqnitur  cum  d  U  tt  com 
e  tur  et  reliqna  sicnt  prius. 

Sic  et  in  gravi  faoiendnm  est,  quoniam,  ut  saepe  diximus,  post 
diapason  rcnascitur  vox:  et  quotiens  ultra  diapason  transcendimua 
Tel  descendinius,  totiens  vocem  renovaraus.  De  his  ipritur  octo 
tantum  doctrina  est  recta.  Cum  ergo  ad  octavum  bic  graduatim 
cantans^  pervenerit  chordam,  eisdem  gradibus  syllabiscjiie  cüu\ersi:J 
pedetf'ntim  vocem  remittat  et  tarn  diu  hoc  faciat.  douec  absque 
monochurdi  percussione  idera  facere  perdidicerit.  Quo  peracto 
iterum  a  prima  ad  secundam  ascendat  et  iterum  a  prima  ad  ter- 
tiam  mediate  ac  postea  immediate  psallat  et  a  tertia  ad  primam 
medinte  et  postea  immediate  descendat.  Sic  et  a  prima  ad  quar- 
tam  mediate  et  postea  immediate  tarn  intendendo  quam  remittendo 
ac  eodem  modo  a  prima  ad  quintam  mediate,  deinde  immediate  in 
eleTatione  et  depositione  se  babeat.  Sed  qnemadmodum  se  babuit 
a  prima  usque  ad  qnintam  in  elevatione  et  depositione,  sie  a 
secunda  ad  sextam.  a  tertia  ad  eeptimam  et  a  quarta  ad  octavani 
iubilare  procuret.  In  boc  autem  exercitio  Semper  in  quinta  voce 
praecipimus  pedem  esse  figendum  et  hoc  multis  de  causis,  quae 
dicentor  in  tropis.  Similiter  et  quando  in  principio  neqne  ad  octavam 
conscendit,  quiescat  in  quinta  Toce  et  iterum  in  eodem  eono  in- 
dpiens  ad  octavam  pertingat  ita,  nt  dicat:  psal  U  iurpervOf  et  post, 
interrallo  qnietis  facto,  dicat:  vocesistas;  sed  in  remittendo  tae 


^  aequieonantdh. 
3  A81  caatns. 
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üeesvo,  postmoduin  Yoce  dinussa  cmn  inteirallo  dicat:  voperim'. 
U  psaL  Deinde  a  pfima  ad  eins  octavam  Tooem  intendat,  scUicet 
psol  ias  et  econtra  remittat  tos  paaL  In  Iiis  et  in  alüs  tantuxn 
exerdtimn  sibi  qmsque  assomat»  qaantoib  ad  prompte  expediteqne 
cantandum  viderit  esse  necessarium.  Ssd  ne  impediatnr  soni  pro- 
Duntiatio  multitadine  littennim  in  una  syllaba,  Tolumns,  nt*  can- 
tantes  removeant  litteras,  quae  seqaantor  post  yooalem,  si  noeu- 
mentnm  fecerint;  at  etiam  jp,  quae  piaecedit  9f  Semper  remoTsatar, 
quoniam  hic  non  orthographiam  sed  musicam  doeemus. 

Dabitare  tarnen  aliquis  posset  nee  immerito,  qua  de  causa  octo 
diversas  ponimus,  cum  tantum  Septem  sint  differentes  et  a  nobis 
sie  traditum  et  concessum  fuisse  meminerit.  Dicendum  est,  quod. 
licet  maximam  fore  conformitatem  et  smiiliiudinem  inter  primuui 
et  octavain  ;A  si  18^  asseruenmus,  in  acumine  tarnen  et  gravi- 
tate  eas  differre  numquaui  ne-{A  So  pn^:.  gaviimis  Igitur  et  ditf'e- 
rentiara  inter  eas  et  similitndinem  'nionstraviimis.  Cum  eandem 
litteram  vocnlpm  scilicet  a  posuimus,  similitudinem  et  contormitatem 
ostendimus.  i,t  J  litteris  aliis,  hoc  est  in  principio  aut  /.  ditfe- 
reutiam  acuniinis  et  gravitatis  patefecimus  cognita  eorum  differentia, 
fjiiiitiium  u'i'avf  est,  cum  ex  jirofnndo  pectoris  attriUntur  spiritus, 
acutum  vero.  cum  ex  oris  superficie  sonus  emittitur.  Quanto  magis 
circa  pulmonem  profundior  fit  pronuntiatio,  tanto  sonat  gravius,  et 
quanto  appropinquiori  dentibus  loco  venit.  tanto  sonat  acutius.  Sic 
eigo  t  littera  iuncia  cum  o  ex  contactu  linguae  et  dausura  den- 
tium  iieri  cognoscimus.  Sed  s  iuncta  cum  a  ex  applicatione  lin- 
guae ad  palatom  proferri  non  dubitamus.  Manifestum  igitur  est 
ex  dictis  magis  grave  sftl  esse  quam  tas.  Quodsi  gravitatis  et 
acuminis  differentiam  in  prolatione  j  et  «  in  fine  syllabae  posi- 
tarum  peipendamus,  convenientassime  a  nebis  talem  locutionem 
factam  constabit.  liquida  enim  littera  l  natuialiter  gramem  sonum 
emittity  spissitado  autem  Jitterae  9  quasi  sibilans  in  acumen  aseendit 
8ibflo  enim  nuUa  vox  acutior  est'. 


>  A  H<l  ut  volumus. 
3  A  81  est  acutior. 
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Oapittaum  ootavum'. 

C!I  autem  de  numero  argoatur,  quia  non  tanti  valoria  octonarius 
noster  Tidetnry  qoanti  septenarius  est,  qao  Tolvitur  mnndus  et 
Orbis,  qua  de  canaa  Gregorius  tantnm  aeptem  litteras  posuit,  et 
cam  non  sit  tanta^  perfaetionia  qnaataa  aenarins,  cuina  gratia  G  uido 
ad  aex  vocea  rednzit,  com  eigo  aenarina  et  aeptenariua  perfectioraa 
aini  octonario  et  com .  per  illoa  fieri  poaait  idenif  qnod  per  octo- 
naiium  noa  facimna,  ractina  aenaiaae  videbimtur  illi^  quomm  qoidaiii 
aeptenanam,  qmdam  aenarimn  aacuti  auni,  qnam  noa,  qoi  aeqniioiir 
oetonarium.. 

Dicendum  numeram  oetonarium  magnam  in  xauaica  perfeetionem 
et  dignitatem  obtinera  et  non  fruatra  eaae  aed  necesaario*  poaitum. 
Primo  probatnr  eioa  perfeetio  per  comparationem.  Sicut  enim  c^uidam 
septenarii  perfeetionem  propterea,  quod  Septem  annt'  planetae,  noa 
eadem  ratione  octonarii  probamna  perfeetionem,  quod  septem  planetia 
addito  firmamento  octonarius  numerus  resnltat.  Et  in  illonun  eom- 
li.iiiilione  gravius  peccatur,  quia  quod  excellentius  est,  scilicet  octava 
sphaera^.  diraittitur.  Niim  dato  silentio  sicut  Terra  cum  elemcntis 
prima  et  gravior  est  sphaera  Luuae,  secunda  Mercurii,  tertia  Veiieris. 
({uarta  Solis,  (piiuta  Martis,  sexta  lovis,  septima  Saturni,  octava  coeli 
8teüati-\    Quam  comparati-(pag.  luionem  etiam  Marcus  Tuilius*^ 


t  In  A  81  sind  die  Xapitd  7  und  8  xaiatnmengesogen. 

*  necsMarinm. 
<  A80  sini. 

*  spera. 

celum  stellatnm. 

*  M.  T.  Cicuro,  De  re  publica  XVII  IV;  17  {ed.  Teubnerj:  Novem  tibi 
orbibns  Tel  potius  globie  eonneza  sunt  omsia,  quomm  imna  cMlttstis  est  ez* 
timos,  qai  reliquos  omnes  complectitar,  «ammus  ipae  dens  aroans  ei  oontinens 

caeteros:  in  quo  sunt  infixi  illi.  qni  ▼olvuntur,  stellarum  cutsus  sempiterni: 
cui  subiecti  septem.  qui  vprsantiir  retro  contrario  motu  atque  caelum.  ex 
quibus  unum  globum  possidet  illa,  quam  iu  terriä  Saturniam  nominant. 
Deinde  est  bominum  generi  prosperus  et  salutaris  ille  fulgor,  qui  dicitur 
JoTu:  tum  ratUas  boiribüisqae  terris,  quem  Marti  um  dicitis:  deiuds  subter 
mediam  fere  regienon  8ol  obtinet,  dux  et  princeps  et  moderator  lumintim 
reliquorum,  mens  mundi  et  temperatio,  tanta  magnitudine,  ut  ciincta  sua  Ince 
lustret  et  compleat.  Hüne  ut  comites  conseqanntur  Yenen*';  alter,  alter  Mer- 
curii Curaus,  in  infimoque  orbe  Luna  radiis  solis  accensa  convertitur.  Infra 
aatem  iam  nibO  est  nisi  mortale  et  caducum  praeter  animo«  mnnere  deom» 
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&dt  in  sexto  Hbro»  quem  de  re  piiUtoa  compostdt,  aliis  qnidem 
TerbiSy  sed  in  hac  tarnen  'sententia'.'  Et  hoc  quaatam  ad 
septenarinm. 

Qnantom  Tero  ad  senarium,  qida  matbematicae  snnt  rationea» 
dic«mii8  mathematica  corpora  salnicienda  esse  eogitationi  et  non 
WDsm*  .In  qnibus  principinm  est  poncius,  qui  longitudinem  neo 
latitadinem  babet  nec  profimditatem  ant  altitiidinem.  Hic  protractus 

efficit  lineam,  quae  uniiis  dimensionis  est  scilicet  lon^tudinis  sine 
latitudine  et  profunditate  el  duobus  punctis  ex  utiaque  parte  longi- 
tudinem  terminantibns  continetur.  Haue  lineam  si  geminuveris, 
alternm  corpus  mathematicum  fiet,  quod  diiabus  dimensionibus 
extnnditur,  in  longum  scilicet  et  latnm  carens  altitudine,  quod 
öuperficies  dicitur;  et  hoc  punctis  quatuor  continetur  datis  scilic»^t 
cuilibet  duarum  linearum  duobus  punctis.  Öi  vero  hae  duaf  lineae 
fuerint  dnplicatae,  ut,  si  subiectis  duabus  duae  aliae  superponantur, 
adiicietur  profiuiditas  et  sie  solidum  corpus  efficitur,  quod  sine 
dubio  ücto  angulis  coutinetur.  Et  hoc  ndere  possumus  in  taxillo 
seu  tessera,  qoae  et  cubus  graeco  nomine  Yooatur. 


hominum  generi  daios,  supra  Lunam  simt  aeterna  omnia.  Nam  ea  quae  est 
media  et  mmm  tellot  neqae  moretiir  et  infima  est  et  in  «am  ferantar  emnia 
natu  «no  pondeia.  X7in  [V]  18:  Quae  qnom  intiMTer  •tnpeni,  ui  me  xeeepi: 
Qoia  hic,  inqnam,  quit  eat,  qui  complet  anres  meas  tantus  et  tarn  dolcis 

sonn«?  Hic  est,  in*init  ille,  qui  intervalHs  coniunctus  imparii  iiR  tarnen 
pro  rata  parte  ratione  distinctis  impulsti  et  motu  ipsorum  orbium  conticitur 
ei  acuta  cum  gravibus  temperaas  varios  aeqoabiliter  concentus  efficit:  nec 
eaini  tilentie  taatl  motnt  ixusitaii  poMimt  et  aatwca  fert  nt  eztrama  ex  altera 
parte  graviter,  ex  altem  antem  acute  eonent.  Quam  ob  eautam  iummne  ille 
caeli  eteUifer  cursus.  cuius  convenio  est  ooneitaÜer,  acuto  et  exe'itato  movetur 
Rono,  gTavissimo  autem  hic  lunnris  atque  infimus:  nam  terra  nona  immobilis 
manens  una  ?ede  semper  haerct  coinplexii  medium  mundi  loeuni.  Uli  autem 
octo  Curau»,  in  quibus  eadem  vis  est  duorum,  septem  efticiunt  dittiinctos  inter> 
▼allis  eoaos:  qni  nnmeras  rerum  omaintn  fere  aodae  eat,  quod  docti  homines 
aerrie  ünitati  atqoe  caatibiu  aperaeniat  tibi  reditum  ia  btinc  locum,  sicut 
aliiy  qni  pxaestaatibva  iageniis  in  vita  humana  divina  studia  coluerunt. 

Hoc  sonitu  oppletae  aures  hominum  obsurduertmtt  nec  est  nllus  hebetior 
SL'nsuö  in  vobis,  sicut,  ubi  Nilup  ad  illa,  qnae  Catadupu  nominantur,  praecipitat 
ex  aUiaaimis  montibus,  ea  gens,  quae  illum  lucuiu  accolit,  propter  magnitudi- 
aem  sonitiu  eenra  aadieadi  caret  Hio  vero  tantus  eat  totina  muadi  incita- 
tiaainia  conveisioae  aonitna,  ut  eum  aurea  beminnm  capere  aoa  poaaint,  sicut 
intueri  Bolem  adTeiaum  nequitis  eiusque  radiis  acies  vestra  sensu^que  rinci- 
tor.  Haec  ego  admirnn<  rfff^rpbam  tarnen  ocnlos  ad  terram  idemtidem. 
1  in  hanc  tarnen  senteutiam. 
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Hifl  rationilnis  geometrieiB  adiungaatnr  nstorae  mnnerorani. 

Nam  monas  punctus  pntatur,  qnia,  sicut  punctus  corpns  non  est,  sed 
ex  86  facit  corpus,  ita  monas  numerus  esse  non  dicitur  sed  nume- 
rorum  origo.  Primus  ergo  numerus  binarius  est,  qui  similis  est 
lineae  de  puncto  sub  pfemina  puuctorum  terminatione  protractae. 
Hic  numerus  idest  binanus  Juplicatus  de  se  quatuor  facit;  quater- 
uiinus  quoque  geminatus  octonarium  reddit,  qui  numerus  solidum 
corpus  imitutur.  Diximus  enim  duas  imeas  duabus  iineis  super- 
positas  octo  angulorum  dimensione  integram  corporis  soliditatem 
crenro  Et  hoc  est,  quod  apud  geometros  dicitur  bis  bina  bis 
corpus  solidum  es5?o,  quod  Macrobius  commemorat  in  iibro '  dr 
somnio  ScipionLs  aliis  quidem  verbis,  eandem  tarnen  sententiam 
continentibus.  Et  condadit:  a  pah  ergo  numero  accessio  usqae 
ad  octo  soliditas  est  corporis,  et  prosequitur:  ideo  inter  prindpia 
huic  numero  plenitudinem  deputaut.  Condadimxis  ergo  nos,  quod 
qtii  octo  voces  truncat  aut  minoit  a  musica  nostra,  pecfectimiem 
atqne  plenitndinem  aufert  ab  ea.  Non  eigo  niuneras  octaTua  im- 
perfectus  est,  sed  in  musica  plenns  atque  perfectus,  qnoniam  totnm 
continens  est  et  totns  concentos,  ut  saepe  dictmn  est,  odio  Todlms 
indnditnr.  Non  ergo  frustra,  immo  necessario  ntimnr  octonario; 
et  de  his  hactenus.  Nnnc  ad  Tocem  figoris  in  piano  repraesentan- 
dam  festinamus. 


^  libruiu. 
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Tractatus  secundus. 


In  quo  ostenditur,  qualiter  et  quomodo  vox  ia  piano 

debeat  figaiari. 

Capitulum  primum. 

I^TIAM  nunc  Toces  musicas  distingoBmus.  Vox  est  aeris  repercnsno 
indiMolnta  usqne  ad  andihun  perveniena^  Humana  tox  duplex 
est:  quaedam  coniinua,  quaedam  vero  ducreta'.  Oontinnae  Toces 
sunt,  quando  commum  fme  iunguntur,  ut,  si  quis  nervum  percatiat 
et  percutiendo  torqueat,  eveniet,  ut  in  principio  gravius  souet  et 
continuo  magis  acuatur:  et  ita  continui  fient  vocis  gravis  et  aoutae 
sonitua,  sicut  etiam  in  gemitu  accitlit  iufirinoram.  Idem  etiam 
quibusdam  legentibus  contuigit,  qui  vocem  legendo  continuantes 
sensim  ascendunt  descenduntve.  De  talibus  autem,  ut  verbis  Boetii 
loquar,  nolumus  nos  tractare,  quoniam  ab  harmouiae  scientia 
separantnr.  Discretae  vero  voces  proprios  habent  locos.  Igitui  et 
soni  instrumeutorum  discreti  et  voces  liarmonicae  subiiciuntur  arti. 

Alio  etiam  modo  distinguit  Boetius  m  libro  primo^  vocem 
humanam  in  contiiiuani  et  discretam.  Dicit  enim  continuam  esse, 
>qna  lo(|uentes  vel  ]»rosam  orationem  legentes  verba  percurrimus^. 
Festinat  enim  tunc  vox  non  inhaerere  in  acutis  aut  in  gravibus 
sonis,  sed  quam  velocissime  verba  percurrere,  expediendisque  sen- 
eibus  exprimendisque  sermonibus  continuae  ^  vocis  impetus  operatur.  < 
Diacretam  vero  illam  dicit,  »quam  canendo  suspendimus,  in  qua  non 
aennonibus  sed  modulis  potius  insernmus,  estque  tox  ipsa  tardior 


»  Vgl.  Boetint,  Imt.  Mus.  I,  3  (ed.  Friedlein,  p.  189,  22  . 
3  Vgl.  BoetiuB,  Inst.  Mus.  1, 12  a.  13  (ed.  Friedlein,  p.  199.. 
3  cap.  12  ed  Friedlein,  p.  199). 

*  percutiiDUs. 

*  contintto. 
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et  per  modulandas  rarietates  quoddam  faciens  intervallum,  non 
tacihirnitatis  aut  silentii,  sed  tardae  potius  ac  suspensae  cantilenae. 
HiSy  ufe  Albin  US  autnmat)  additur  tertia  differentia,  quae  medias 
Toces  posflit  indudere,  cum  scilicet  heroom  poemata  legimus,  quae 
neqae  coniuiuo  cnnu,  nfc  proflam,  neque  suspenso  Begnioriqae  tractu 
▼ocis,  ut  canticum,  pronuntiamus.«  Similiter,  cum  in  ecdesia 
orationes,  capitula,  lectiones  et  hia  similia  legimuSi  de  quilyos 
in  tractatu  de  tropis  manifestius  apparebit. 

Yox  igitur»  cum  sit  de  genere  succeesiyorQm,  dum  fit»  est; 
eed  cum  facta  eat,  non  est  Ideo  oportet  eam  regolis  ac  £gnn8 
imaginationi  repraesentare.  Figara  enim  Tods  similiter*  fieri  ncm 
poiest,  praesertim  in  piano  depicta,  quoniam,  cum  profertor,  non 
cauaatur  ad  modum  puncti  flnentii  Hneam  constatoentis  in  longum 
tantum  aut  in  longum  et  latum  ut  Hnea  et  supeifides,  sed  in  orbem 
et  in  sphaeram  difinnditur  sie,  ut  per  sex  pontionis  differentias  ab 
auxibus  audiatur,  boc  est:  sursum,  deorsum,  ante»  retro,  (pag.  21) 
deztroisum  et  ainistrorsum.  Boetius'  enim  roeem  per  lapidem  in 
stantem  aquam  proiectum  repraesentare  conatur  undia  iaetu  lajndis 
excitatis  in  orbem  profugientibus,  ut  intelligatur  sie  aerem  a  Toce 
sicut  aquas  a  lapide  propelli. 

Yox  igitiir  iu  plauo  non  figuratur,  sed  vocis  elevatio  sive 
intensio  et  depressio  sive  reraissio  quodam  modo  repraesentatur. 
Sicut  enim  in  geometrica  demonstratione  liiiea  picta,  quae  loco 
lineac  geornetricae  ponitur,  non  caret  latitudine,  qua  geometrica 
linea  carere  intelligitur,  sie  in  musica  nostra  elevationem  ipsam 
sive  depressionem,  quae  in  puncto  consistunt  indivisibili,  intervallis 
quibusilam  notulamm  sensibilibus  ostendimus.  Cum  igitur  notulam 
öequentem  super  primam  inspexerimns ,  a  gravitate  inchoantes  in 
aenraen  vocem  elevare  docemur.  At  si  secunda  inferior  fuerit.  ab  acute 
in  gravem  deveniemus.  Et  iste  modus  in  omnibus  notulis  totius  cantus 
subsequentibus  est  observandus.  Sed  quoniam  elevatio  uotulae  sive 
depressio,  quauta  in  voce  tenenda  sit,  non  est  facile  cognitn,  contem- 
poranei  nostri  optimum  in  boc  modum  excogitavernnt.  DecreTerunt 
enim,  ut  lineae  quatuor  eztendantur  aut  quinque  et  a  linea  in  spatio  et 
a  spatio  in  linea  talis  sit  processus,  qualis  in  arte  facto  instrumento. 
Yoces  continuo  se  invicem  subsequnntnr  et  sibi  invicem  snccedunt  Et 


1  Bimilis. 

2  Inst  Mus.  1, 14  (ed.  Friedlein,  p.  200;. 
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at  cognoBcantnrloca  üliw  diatinctapropteriiiieiTallonini  differentiAm 

et  intercapedinam  inaeqiitttiiatein,  aignatur  nna  iUanim  Hneamm 

t 

hoc  ^  signo  vel  i«to  quorum  phmum  /  grave,  secun- 


tlum  vero  r  acutum  demonstrat.  Et  haec  sigua  neoterici  claves 
appellare  solent,  quoniam  loca  manifeste  deraonstrant. 

Disponemus  igitur  lineas  quiuque:  cum  primo  signo  media 
illarum  signata,  (^uod  est  /',  cadet  r,  quod  ml  diximns,  in  spatio  a 
lin»'a  inferiuri  et  sequenti  contento  et  in  lin»'a  spt  uikIji,^  il,  (jnod 
ajipellavinius,  et  in  spatio  sub  liuea  siguuta  contento  ^,  (juod  tur 
nuncupavimus.  In  hac  igitur  linea  ponitur  per  et  in  spatio  super 
ipsa  contento,  quod  est  io\  et  sequitur  eodem  modo  de  reliquis 
scilicet:  ces^  is,  fas  ita,  quod  tas  in  linea  cadet  altiori,  quod  est 
aliud  e,  ubi  est  alia  clavis  coüocata.  At  si  volumus  cum  hac  idem 
facere  in  altiori  posita,  idem  eTeniet.  Sed  ei  clavie  lata  non  in 
altiori  sed  in  subsequenti  ponator,  sub  linea  prima  stU  ponemus. 
Et  sie  tas  in  linea  cadet  signata,  qnod  etiam  cum  prima  fiet,  ai  in 
linea  qoarta  a  anperiori  ponator,  ita  quod  nec  lineae  nec  spatia 
inter  lineaa  content»  aemper  eandem  tenebunt  Tocem.  Sed  aecnndum 
qnod  daria  magia  Tel  minus  (pag.  22)  eloTabitur,  grarioza  aeu  acu- 
tiora  loca  tenebunt.  Signabimna  igitur  nunc  duplicem  diapaaon, 
unam  a  Htlera  C*  in  e  acutam  et  aliam  ab  eadem  in  aupera- 
cntam,  nt  inchoantes  per  diyeraa  loca  connotent  Tocea. 


"    "  B  R 


Sal  ii  tur  per  vo  vo  ces  is  tsm  \  tas  is  ces  to  vo  per  tur  H  eal 
CDSFQOa^e  ei^aQQFEDC 

» 


Sal  Ii  tur  per  vo     vo  ces  is  tas    tas      <  -  vo    vo'pertur  Ii  sal 

a    i    c       c    2  a" 
e    ä    e    f   g      g  a    ^   e      «iSajr      g    f    e   d  e 


'  Oder     jj^-^  -  Oder   -p— .  3  primu  secundii. 

*  f.  5  ^  (t  C  r  f  i  ff.  '  Fehlt  im  liruck. 

^  Die  Notenzeichea  fehlen  im  ijruck.  Die  TonbuchätabeD  der  drittea 
Oktare  sind  aur  einfach  gesetii 
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Si  autem  lector  non  ita  facile  per  notulas  potest  discurrere  cum 
vocis  elevatione  seu  depressione,  ad  raonochordum  recurrat  et  a 
tertia  voce  incipiens  usque  ad  eins  octavam  conscendat  et  ad  tertiam 
vocem  descendat*,  ut  dictum  fuit  capitulo  [septimo  tractatus  primi;. 
Malü  Tolentes  totum  igitur,  quod  dictum  fuit,  debere  £en  cum  in- 
stromento,  ziimc^  hoc  sine  eo  facere  scient'  notulis  inspectis. 

Capitiiliim  Beoimdum. 

Fictae  musicae  deciaiatio. 

TTT  autem  de  his  siguis  atque  notulis  plenior  habeatur  cognitio, 
aliqua  circa  hoc  subtilins  investijafabimus.  Solent  euiui  alia  signa 
in  cantibus  poni,  per  (luae  distantia  interca]1^^d^nura  cognoscitur  iii- 
acffuiilis.  Quorum  alterum  sie  -»^  rotundo  Ft  rihitar,  alterum  vero  sie 
q  quadrum  figuratur.  Primuin  signum  >  molie  dicitnr  sive  ^  rotun- 
dum,  8»'cnndum  Tero  ;  qnadratum  sive  durum;  ;  (juadratum  et 
i>  rotundum  appellaiitur  a  figurae  qualitate,  sed  molie  aut  *  durum 
dicitur  ex  eo,  quod  caiientes  per  litteras  Gregorii,  quando  ab  (t  in 
h  facinnt  semitonium,  iliud  b  dicunt  molie,  quia,  cum  in  ar.sim  et 
thesiiii  saltus  fit  per  semitonium,  magis^  moUescit  vox  illa  quam 
qnando  per  tonum,  sicut  a  moUej  a  5"  quadrum  durum.  Sic 
etiam  qnando  per  semiditonum  magis  molie  quam  per  ditonum, 
sicut  g  7  moUe,  g  Si^  quadrum  durum.  Similiter  diatessaron  mi^^ 
molie  quam  fritonuSi  sicut  f  ^  moUe,  /   *  quadrum  durissimum. 

£x  his  patet  error  qnonmdam  cantorum,  qui  dicunt  >  molie 
aut  6|*  qnadratum.  Dnobns  enim  modis  errant:  primo,  quia  ipsi 
cantant  per  syllabam  Guido nis  et  non  per  litteras  Gregorii, 
neque  igitur  >  moUe  neqne  ^  *  quadrum  dumm  pronuntiant,  sed  fa 
aut  mi,  Secundo  non  faeinnt  rectam  relaiionem;  nam  quando  di- 
cunt if*  quadratom,  debent  eorrespondenter  dicere  ^  rotundum, 

1  acandat  *  in.  >  seiet. 

*  Bei  Ratnis  bezeichnet  /'  sowohl  den  Toa  £  des  mittelalterlichen  Systemi» 
als  auch  das  />  rnlini'linii.  L'in  nun  Irrtümer  zu  venueiden,  ist  fiir  h  rotundum 
abweichend  vom  Uiiginal  die  übliche  Type  ?  gewählt  worden.  Für  b  qna- 
dratum ist  die  Schreibweise  quadraium  beziehungsweise  quadrum,  welche 
Ramis  in  den  meisten  FftUen  anwendet,  durchgeführt  worden. 

*  semitoninm  maans. 

*  b. 
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(pag.  23)  et  quando  dicunt  7  moUe,  debent  dicere  J  durum  et  sie  re- 
latio  recta  ßet.  Et  hoc  fuit  autiquis  in  morem  per  Gregorii  litieras 
cantantibiis,  quibus  propria*  sunt  vocabiila  sicut  Graecis  propria 
synemmenon  aut  die/rurrnienon.  Per  ro^tras  nntcni  dictiones  canen- 
tihiis  propria  ermit  noniina  is  in  coniuncto  et  *  in  disiuncto. 
Omnibus  yero  communia  tonum  aut  semitonium  facere  sunt  voca- 
bnla.  Sed  alibi  non  solum  in  paramese  signant  istie  agnis  tonos 
ant  semitonia  cantores.  Dicunt  namque:  ubicunque  fa  onem»  re- 
peritnr,  ibi  me  faciendum  est,  sicut  in  |^  /a  1^  mt.  Idem  qnoque,  ubi 
mi  aine  /«,  quod  appellant  mulü  fictam  musicam,  quorum  Phili- 
pe tu  8  temerarie  loqueos  sie  ait:  una  est  Hcta  musica.  Verum  >  tarnen 
ignoravit,  quod  aaltem  modis  deberet  fieri  dnobna.  Faeere  enim  ez 
ini  fa  diversiis  est  modus  ab  illo,  qui  £ncit  ez  fa  mij  nt  paido  post 
dicetur»  ez  eo»  quod  non  Tocee  correBpondent  eo  modo,  quo  natn- 
raliter  sunt  collocatae.  Quando  igitnr  ez  mi  fa  eat  faeiendum,  tali 
eigno  perscribunt  scUicet  7  rotundo;  sed  quando  ez  fa  mi^  hoe  eigno 
notant  eciHcet  i;  quadro  Tel  hoc 

Locabitor  igitar  »tud  ^  molle  m  quinque  locie  secnndum  eos» 
sdlicet  in  ^  im  et  in  efia^4niy  in  a  la-nd^  pnmo,  in  e  UMni  aeuto 
et  in  a  Az-nt»-re  secondo.  In  bis  quidem  loeis  dicemus  fa  per  semi- 
tonium a  loco  proprio  depreesmn,  sed  istud  %  vel  istud  %  in  c  fa-ut, 
in  fforutf  in  esol'fa-ut^  in  ffa-ut  aeuto  et  in  esoi-fa,  in  quibus 
qoidem  loeis  dicemus  mi  per  semitonium  a  loco  proprio  eleratom. 
Quod  etiam  appellant  coniunctas  propter  hoc,  quia  sicut  quando 
post  mesen  ponitur  trite  synemmenon,  qua  de  causa  tonus  mcses 
et  paramei»es  in  duo  semitonia  divideudus  est,  ita  et  quilibet  aiius 
tonus  alibi  locatus  dividi  debet.  Adduntque  ulterius;  quaelibet  ista- 
rum  coniunctarum  hexachordiiru  est  sicut  alia,  quae  prius  posita 
sunt;  et  ideo  sicut  post  ffa-ut,  in  quo  ut  dictum  est,  seqnitnr 
g  ftol-re-uf  ,  ubi  iteruni  ttf  collocatur  propter  iam  dicta,  sie  et 
in  unoqnoque  locorum.  Diffiniuntque  hoc  modo:  Coniuncta  est 
facere  de  semitonio  tonum  et  de  tono  semitonium,  sie  et  de 


'  proprie. 

-  Voran  gehen  im  Druck  die  Worte  Phüipctm  dicit. 

3  Vgl.  Pietro  Aron,  ToscanrIh>  Affgiunta  und  Luridario  II,  fol.  3  v. 
sowie  den  Brief  Spataro's  an  Aron  in  Vaticanu  5818  Nr.  54  Abschrift  in  Bo- 
logna, Liceo  mnncaüe  R  106,  :  >Que$to  signo  >^  prtdiäo  e  9taio  Mmalo  doimio 
precf'ptore  signo  de  b  quadro  UifUm  a  da  fraU  Joanm  othbi  e  (riaio  ekiamato  ngr» 
dt  h  ^ßiadro  utemte  <t  gttulo  j||  «Iii  {»t  «  «foto  elaamato  signo  de  b  quadro  rech.* 
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semiditono  ditonmn  et  de  ditono  semiditonum  et  de  aliis  speciebus 
simüiter. 

Et  sie  bene  dicuut,  quia  ad  niüduui  diezeugmenon  et  syuem- 
menon  tetrachordorum  se  liabent  ista  hexachorda  coniuncta.  Seiuotus 
a  Vera  cognitione  Johannes  Tinctoris  sie  ait:  Coniuncta  est 
positio  ^  aut  t  in  loco  irregulari'.  Nam  si  Signum  ^  mollis  poneretnr 
in  csol-fa-vt  vel  in  alio  loco,  ubi  fa  esset,  irregulariter  esset  poäitum 
(psK.  24)  et  tarnen  coniuncta  non  esset,  ita  si  S  quadrum  ubi  nä, 
Qnod  si  ?  ponatur  in  //  /wi*,  coniuncta  fit  et  tarnen  locus  est  irre- 
gulans  ipsius  \  qui  octava  est  ad  rotundum  Cnm  igitur  in  }j  mi 
fa  ponatur,  octavo  loco  a  fa,  quod  ponitur  m  trite  synemmenon 
diapason  resonans  consonantiam,  ut  babebit  et  reliquas  Yoces  sin- 
gulas  singulis  referendo  in  diapason  consonantia  cum  aiiis  reso- 
nantes.  Sicut  igitur  nt  synemmenon  ab  ut  diezeugmenon  tono 
superatur,  ita  ut  istioa  a  r  ut  tone  suberit,  quod  appellatar  ab 
ipsia  retropolis,  quia,  cum  V  ut  in  capite  poUicis  supexpositum  sIt, 
retro  ipsom  in  prima  scilicet  exteriori  ionciura  digiti  ponitur  et 
seqmtur  in  T  nt  re^  in  am  mi,  in  bmi  fa,  sed  in  eforui  ^  et  in 
dscirre  la,  Sic  et  ad  mit  ponitur  in  cfa-ui  eleTandnm»  tU 
ponitor  m  are^  et  completur  istnd  hexacbordnm  in  ffa-ut 

Capitulum  tertimn. 

De  couiunctarum  cognitione^. 

pONIUNCTAE  autem,  quae  per  aeroitonium  vocem  a  loco  proprio 
deprimunt,  appellaninr  ab  ipsis  <M>nitmctae  i'moUiB;  «ed  qnae  eodem 

ck  vantur  semitonio.  5  quadrati.    Ad  brevem  autem  tmiuscuiuscunque 

coniunctae  cognitionem  ut  hoc  interest,  ut  cognito  loco  coniunctae 
;ab  eodem  per  iuncturas  retrocedamus  dicentes:  fa.  nii,  A',  ut,  si 
i  mollis.  aut  uii,  re,  ut,  si  quadrati.  Unde  qui  bene  omnia,  quae 
dicta  sunt,  inspexerit,  taliter  manum  compositam  recte  conspiciet: 
In  retropolis  scilicet  ut.  in  Vnt  ui  re,  in  u/e  u/,  />.  mi,  in  bmi 
utf  rCf  Uli,  fa,  in  t*  fa-ut  vero  «/,  re,  »li,  /«,  so/,  in  d  solare  ut,  re, 


1  DiffinUorium.  Tgl.  Coussemaker,  Scriptom  IV,  180b  u.  H.  Beller- 
mann, »Joannis  Tinctoris  terminomm  musioac  diffinitoriDin«  in  Chijiander'e 
Jahrbüche-rn  für  musikalische  Wissenschaft  I,  75. 

s  Kapitel-Abteilung  wie  Überschrift  fehlt. 
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Twi',  /<7,  sol,  a  (juo  usque  a  la-tni^re  secundum  in  omnibus  signis 
vel  loch  sex  ist;is  voces  reperiemus.  Post  a  la-mi-re  resolvitur; 
nam  id  t^üucl  prius  incepit,  prius  desinit.  Et  ita  in  secundo  ;>  fa 
£|  mi  erunt  re,  7ni,  fa,  sol,  la,  in  c  sol-fa  mi,  fa,  sol,  la,  in  d  lasol 
fa^  sol,  In  et  in  ein  sol,  In,  post  quam  ponimt  aliara  vocem  scilicet 
la,  quae  distat  per  tonum  ab  ista,  quoniam  dependet  ab  ultima  con- 
iunciarum.  Et  sie  erunt  loci  viginti  diu)  ideoque  post  coniunctanim 
additionem  manus  perfecta  dicitur,  quonian:  tota  per  semitonia  recte 
divisa  est.  Ipsi  autem  diciint  perfectam,  qauüiam  trium  diapason 
est  continentia.  In  ternario  enim  maxima  perfectio  denotatur. 
quoniam  totum  aequale  est  suis  partibus  quotis  et  aliquotis  sinuil 
BumptiB  nec  aliquis  alius  numerus  hanc  sibi  dignitatem  Tendicat. 
Sed  ex  parte  bene  dicunt,  in  hoc  sdlicet,  quod  tenarinB  nnmeniB^ 
peifectus  est.  Verum  in  hoc  errant)  qnia  manus  irium  diapason 
non  est,  ut  paulo  post  ostendemus. 

Ex  his  autem,  quae  dicta  sunt,  lectores  exeogitare  poterunt, 
qnomodo  ex  Guidonis  doctrina  confiisio  suborta  pag.  25)  est.  Ipse 
enim  consideraTit,  quod  Semper,  ubicumqoe  semitonium  esset  pro- 
nuntiandam,  m»  et  cantores  profenre  debereni  Ftopter  hoc  autem 
erebrius  hexacliorda  in  tetrachozdis  tarn  coniunetis  quam  diaiunctis 
locarit,  propter  quod  biuas  Toces  et  temas  in  uno  eodemque  loco, 
ut  snp»  monstratum  est,  de  necessitate  coUocaTit.  Nos  autem  de 
necessitate  easdem  sex  in  locis  pxaedictis  componi  ipsius  habito 
fimdamento  mathematice  demonstraTimus.  Sed  de  Tocum  in  uno 
loco  confusione  de  Guidonis  arte  proTeniente  saÜs  bactenus. 
Deineeps  antem  quae  ipsarum  proferendae  sint,  quae  vero  reticen- 
dae,  quod  eins  sequaces  mutationes  appeUant,  subtUius  discutiamns. 

Capituliim  quartum. 

De  vocum  permutatione. 

Ü UFEREST  nobis  tanta  rocum  cognita  Tariatione.  ad  quid  in  uno  loco 

sint  collocatae,  subtiliter  disserore,  utrum  scilicet  omnes  simul 
pronuntiare  aut  Uiium  alia  in  eodem  loco  dimissa  debeamus  acci- 
pere.  Circa  quod  advertenduni  est  tres  iliarum  ascendentes  dici 
scilicet  re.  mi,  tres  vero  descendeutes  scilicet  fa,  sol,  la.  Unde 
Guidonis  sequaces  dicunt:  ut,  rr.  mi  scandimt.  fa,  sol,  laqwe  de- 
scendunt.    Et  cum  cantus  in  aitum  ascendit,  pro  descendente  voce 
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ascendeüLeui  accipere  nos  percipiunt,  ut,  si  sumus  iu  luesie  cum 
et  caütus  petit  loca  altiora,  iuxta  istorum  doctrinnni  fn  diiuittere 
et  yv  aut  mi  debemus  assumere  et  tunc  cum  re  aut  cum  ////  ad 
altiora  loca  facilius  poteriiiins  pervenire.  Sic  et  cum  in  paranete 
syneiinnenon  vel  trite  diezeugmenon  fuenmus  cum  ut  et  cantus  ad 
ima  perlabitur.  //f  dimittere  et  so!  vel  fn  iiibent  accipere,  et  sie 
cum  fa  vel  sol  cauiando  drs(  endere  poterimus.  Et  hoc  est,  quod 
ipsi  rautationcm  appellant  dicentes:  mutatio  est  unius  vocis  in 
aliam  vahatio'.  Alii  autem  sie  diffiniunt:  mutatio  est  duarum  vo- 
cum  a«qttaliiim  inter  se  per  diTersaa  pro|irietate8  in  nno  eigno  et 
una  Toce  rariatio. 

Permutatio  autem  duplidier  fit:  aat  causa  ^  neeesaitatu  scan- 
sionis  aut  remissionia  aut  causa  praeponendi  postponendire  temi- 
tonium.  Haac  autem  eemper  in  voclbus,  quae  eiusdem  sunt  qaali- 
tatb,  fieri  cognoseimas,  Hoc  est  ambae  ascendentes  ant  ambae 
descendentes.  Sla  antem  non  sie,  sed  ex  una  ascendente  et  alU 
descendenie  componitur.  Erit  igitor  triplex  mutatio:  una  iotidem 
in  ascendendo,  aEa  totidem  in  descendendo,  tertia  vero  eapit  utmm- 
que.  Sed  quae  totidem  in  ascendendo  fit,  ea  est  qnae  de  Toeibun 
ascendentibus  composita  est,  nti  in  g  sd^re-ut  re  ut^  ut  re,  in  ala^ 
mp4v  (pBg.  26)  mi  re,  re  mi  et  in  suis  octavis.  Quae  Tero  totidem 
in  descendendo  fit,  ea  nimirum  est,  qnae  ex  Toeibua  descendentibua 
constat,  sieut  in  e  solF'fahut  so!  fa,  fn  sol,  in  d  la-sol-re  la  sol,  sol  ta 
et  in  suis  octaris.  Itaque  Semper  fit  inter  Toces  per  tonum  secnif- 
dum  ordinem  distantes.  Secundum  ordinem  dico,  quia,  ut  supra 
dictum  fuit,  sicut  ut  a  re  distat  per  tonum,  sie  a  re  i/ft\  ita  etiam 
fn  a  sol  et  sol  a  la.  Sed  quando  mutatio  fit,  in  loco  aequali  sunt 
coilocatae. 

Tertia  Tero  mutatio  dupliciter  fit,  quia  aut  in  vocibus  quae  in 
ordine  positae^  per  diatessaron  aut  per  diapente  distant.  Per  dia- 
tessaron  tribus  modis  scilicet  fn  nt,  ni  fn,  sol  re,  re  sol,  In  iiti,  nti  In, 
per  dia]  >  ntc  autem  duobus  scilicet  In  re,  re  In,  snl  nt,  itt  sol. 
Quando  igitur  manus  est  impertecta,  in  V  nf,  m  n  n ,  in  h  nii,  in 
e  la  permutatio  fieri  non  potest^,  quoniam  uuius  vocis  non  est 

1  Tinctoris,  Diffinitohum  (Coussemaker,  SchptoresXV,  186  u.  Jahr* 

bücher  I,  96;. 

^  a  causa.  .  « 

*  poeitu. 

*  poasit. 


uiyitized  by  Google 


—  — 


sed  iiuaruiu  aei^uaiium,  propier  quod  etiam  in  utroque  7  fa  mi 
Don  fit*. 

In  arte  prima  imperfecta,  ubi  igitur  tantum  duae  voces  erunt 
aeqiiales.  diiae  tieiit  luutuiiuueä:  una  a  })riiü:i  VOCe  in  sucuuduui  et 
alia  e  cooverso  Setl  cnm  tres  fnmut liunc  moflum  tenebtint:  :i 
prima  in  secmi<lani  et  <•  couverso  liunt  duae  et  a  prima  in  tertiam 
et  e  converso  aliae  duae  et  a  secunda  ad  tertiam  et  e  converso 
aliae  item  duae  et  sie  sex  habebimiur.  Sed  cum  secundo  vocem 
Bscendentem  nominamns,  mutationem  in  asee&dendo  causari  dicunt. 

Sed  ulterius  addunt  illi  vocis  proprietatem  scilicet  t|  quadrati 
aut  ?  mollis  riTO  naturae.  Naturae  autem  appellant  hexaohorda, 
quae  in  utroqne  e  sunt  inchoaia.  tt  quadrati ,  quae  a  b  mollis 
▼ero,  quae  ab  f.  Ut  ergo  uno  condadamns  exemplo,  per  quod  is 
aliorum  cogaitionem  facüe  Teniainr,  dicinraa  in  g  scl-f^ut  sol  re, 
re  4o2,  aol  utf  ut  solg  re  uff  nt  re:  solre  in  aacendendo  de  natura  in 
moUe,  re  sol  in  descendendo  de  ^  mollt  in  naturam,  9ol  ut  m 
aacendendo  de  natura  io  t\  qnadrum,  ut  sol  per  contrariom,  reut  in 
aacendendo  de  moUi  in  t}  durum,  ut  re**  in  aacendendo  de  b  qua- 
dro  in  !^  rotundum.  Hoc  enim  modo  aerrato  in  alüa  locis  quisqne 
per  80  potent  per  ea»  quae  dicta  sunt,  haa  penuntationes  inveati- 
gare. 

Sed  et  hoc  habito  fundamento  in  mann  perfecta  facDe  de 
oranibua  aex  Tocibus  in  eodem  loco  positia  mntationes  omnes  facere 

potent.  Unde  exempli  gratia  capiamus  d  sol-rc^  ubi  sex  Toces 
fueiTint  locatae,  iungemusque  la  modo  praedicto  scilicct  cum  voci- 
bus,  quae  in  ordine  per  tonum  aut  diatessaron  uut  per  diapente 


^  fuerit. 

♦  In  ?  fn  i  nti  tit  permutatio  üecundiun  Marcheium,  quod  et  in  Vraftra 
nostra  declaramus.  ut  hoc  etiaui  probatur  exemplo: 


**  Sexta  luutatiu  in  G  sol-re-ut,  scilicet  ut  in  »r,  tit  directe  et  reguluiiter 
descendendo  nt  bic: 

priniuin  ox.  aliud  ox 

Kcce  «|Uod  in  huiuM  exeuipli  quitita  tiotuiu  tnutatur  i/i  in  »v  denceDÜendu  pt>r 
regulärem  et  directam  uutationem.  In  secunda  autcm  alterius  exempli  notula 
aintatnr  irregnlariter  et  indirecte  in  iv  scilicet  ascendendo.  Haec  entern 
latins  mtionabiliterqne  in  primo  Piraiieae  aostrae  apeita  sunt 
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distaverint,  dicemusque  la  .so/,  ^.o/  /a  Labebünusque  duas;  deinde  cum 
itfi  scilicet  In  mf,  mi  la  et  erunt  qaatuor;  at  cum  re^  quia  per 
diapeute  coniungendo,  iterum  binas  facimus  per-(pa}:.  2T)mutationPS 
ßcilicet  hl  rr^  rr  hi.  Kx  ///  igitur  sex  proveiiire  non  dnbitannis.  Qua 
dimissH  sol  capiatur  et  tient  eodem  modo  sex  scilicet  sni  fa^  fa  so/, 
sol  rc,  rc  sol,  sol  nt,  ut  sol.  Im  solqxie  dimissis  fa  capiatur,  quae 
solum  cum  Toce  ut  iungi  poterit,  eruntque  quatuordecim.  Sed  mi 
cum  re  et  re  cum  ttt  combinatis  quatuor  efficiont.  IJbicunque  ergo 
sex  Toces  reperiuntar,  decem  ocio  fieri  mntationes  videntur.  In 
e  fa^ut  igitur,  quoniam  deficit  ht,  duodedm  erunt,  in  h  mi  sex  tan- 
tum,  sed  quatuor  in  a  re.  In  Vut  duas  tantum  habebis;  eodemque 
modo  ^  fa  '^i  mi  secundo  sicut  e  fa'ttt  et  e  la  sicut  Vitt  Sic  et 
cetera  signa  Tel  loca  inter  ista  contenta. 


Capitulum  quintum. 

lieprobaiis  aliqua  praecedeutis  et  rectum  modum  con- 

iuBctanim  demonstrans. 

"niärOöITA  iam  raanu  perfecta  et  eorum,  quae  ad  eius  per- 
fcctioncm  requiruntur,  forma  praescripta  super  sunt  nobts  aliqua 
subüiius  investiganda,  qnoniam,  etsi  dictum  sit  a  d  9oirre  nsqoe 
a  (o'mi'Fe  secundo  sex  Toces  esse  in  quolibet  loco  repertas  et  ex 
illis  qnoque  sex  Toeibus  decem  et  octo  mutationes  causari,  de 
Tocibufl  qnidem  Terom  est,  sed  de  mutationibus  minime.  Ad  cuios 
eTidentiam  disponatur  figura  cum  vocibus  Guidonis  a  Vut  usque 
e  la,  quae  dicetur  ordo  naturalis  ex  eo,  quod  Toces  naturaliter  sunt 
dispositae,  sicut  ex  monocbordi  regularis  proveniunt  *  diTisione.  Sed 
haec  eadem  figura  ad  latus  eius  sinistrum  tono  intensa  disponatur, 
sie  et  ad  dextrum  per  eundem  tonum  remissa.  £x  bac  figurae 
dispositione  reperiemus  quemlibet  tonum  ordinis  naturalis  ab  altero^ 
accidentalium  esse  divisum^,  qua  divisione  omne  instrumentum  per- 
fectnm  divisum  esöc  debct.  X:iiii(|ue  ub  a  re  in  h  mi  tonus  natura- 
liter est.  (|uia  re  mi.   Sed  cuui  cx  ordine  accidentali  tono  remisso^ 


'  provcnit. 

2  altera.  Vielleicht  iüt  auch  zu  alimi  üaa  Wort  roce  dem  i>inne  nadi  tu 
ergänzen. 

>  Ygl.  Pietro  Aron»  Lueidario  11  fol.  10  b.  *  remissa. 
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sit  mi  aeqnalifl  tox  ipsi  re  naturalis  [ad. 
ordinis],  relinqoitur,  qaod  fa  tox,  qoae  all 
iata  Toce  mi  sequiiiir,  non  aitinget  mi  na- 
tanüis  ordinis,  cum  illa  semitoDinm  fiEUsiat 
et  ista  tonam  intendai,  Fraeterea  cum  a 
bnuBAe  fa-ut  ordmts  natoralis  semitonium 
fit,  qoia  mi  />/,  et  a  aecidentalis  nmstri, 
qujie  illi  ////  est  aequalis,  sequetur  mi  tono 
elevatum,  rt'linquitur,  quod  altior  erit  per 
semitoninm  voce  fn  naturalis,  et  sie  tonus 
naturalis,  qui  a  r  fn-iU  ad  d  sol-rc  ciiuitar, 
in  duo  semitonia  inanet  divisus.  Riirsus 
cum  a  d  solare  ad  r  la-mi  toinis  aaturaliter 
fit,  qnia  rr  ml  aut  aol  la,  et  illi  ;r  aut  sol 
naturalis  ;///  arcidi'ntalis  dextri  fit  co- 
aetjualiSj  scquitnr,  vox  f'/,  (jiiao  sömitonium 
faciet  tonum  illum,  qui  inter  d  sol-rc  et 
r  la-mi  est,  dividendo,  ad  vocera  mi  natu- 
ralis ordinis  non.  attinget.  Quemadmodum 
igitur  in  hoc  fecimns  tetrachordo,  lector 
subtilis  in  reliquis  faciet  inspecta  figura  [inj 
hoc*  raargine  posita.  {\v.\\i.  28) 

Diceret  tarnen  aliquis,  quod,  licet 
possmt  fieri  ad  libitum  istae  coniunctae, 
mensura  tarnen  non,  ad  quod  breviter  di- 
cunus:  ita  evidenter  fient  atque  sine  labore 
sicut  ipsemet  ordo  naturalis  factus  fuit  in 
prima  figura.  Ad  quod  examinandum  dispo- 
nator  prima  mensurata  figura,  deinde  fa- 
eiemus  coniunctas  ^  mollis  hoc  modo: 
Duplicata  quantitate  q  i  siguabimus  piimam 
7  moUis  coniunctam;  sie  prima  V  eritque 
inter  a  et  b.  Deinde  quantitas  cbordae  ?' 
et  prima  medio  dividatur  signeturque 
secunda  t^,  quae  erit  inter  d  p.  Qnodsi 
secunda  '7  q  mediani  diviserimus  quaiiti- 
tatem,   signabiinus  qusirtam  -  ?  mtev  l  in. 


^  praccedenti.  ^  quarta. 


figura  4. 


Ja 

t 

t  la 

t 

t 

ht 

t 

t 

m  mt 

r  Ml-/« 

► 

8 

t 

S  mi 

la-mi-rt 

?  fa 

t 

S 

S 

Ü  mi 

? 

t 

i 

iU'Wt-Tt 

Ja-ttt 

S 

t 

t 

la  Uli 

//aut 

% 

S 

t 

t 

% 

S 

la-mi 

■/  ta-iol-yi 

Hol-fa-iit 

t 

i 

'i  Uli 

r  \ot-'a-i't 

,'  fa 

8 

8 

t 

S  mi 

'  /" 

t 

8 

► 

t 

t 

f'iul 

S 

% 

t 

tm-mi 

//«-Ml 

% 

g 

t 

/«-«< 

t 

% 

S 

te-Ml 

fii-iit 

t 

t 

8 

mi 

t 

t 

1        6  Nil 

fa-Hl 

t 

t 

S 

INI 

a  rt 

••1 

t 

i 

litt 

rf 

?  §■ 

% 

itt 

"  ; 

"»  a 

Figura  5. 

I-L.? 


2' 5 


F 
-  0 


t  4«  ? 

■< 

t 

5 

npot 

I 

s 

-  üi 


t  j « 


-  6 


1 1»  i»  - 


—  36  — 

Sed  quarta  b  secunda  '  quantiiate  per  m»'(Hum 
clivisa  signabimiis  tertiani '  Sed  tertia  '  ij  quan- 
titas  si  per  medium]  dividatur,  quinta  7  signabitur. 
Habebimug  igitur  ex  bac  divisione  quinque  ?  mollu 
coDiuncta»  ex  recia  divisiqne  perpenms* 

Sed  si  iij^  quftdrati  habere  procuramus  comunc- 
tas,  per  tria  h  7  diyidemus  et  a  littera  q  versus  h 
venientes  in  fine  trientifl  ponemuB  quartam^  {( scilicet 
inter  n  0  et  in  besse  seeundam  1}  quadratam*,  quae 
cadet  inter  f  Sed  n  secnndae  4^  quadratae  q 
quantitafl  per  tria  diTidatnr,  a  littera  q  Tersus  seeun- 
dam i]  quadratam  Teoientes  in  besse  ponemas  ter- 
tiam  ti  eritqne  inter  k  /,  cnina  et  q  qnantitas  si 
dapIicetoTy  proveniet  sie  prima  ^  inter  c  d  signata. 
Habebimns  igitnr  ex  hac  divisione  qnataor  IS  qua- 
drati  coniunctas  ex  recta  divisione  prorenientes, 
ut  patet  in  figura. 

Si  enim  quintam  habere  Toluerimus,  tertta 
i  q  quantitatem  medio  dividamus  et  erit  supra  p 
per  duos  tonos.  Verum  quia  nihil  sub  proslamba- 
nonicnon  iiec  sujira  neleii  ii\ [)erbüleou  in  mensurata 
figura  asidere  volumius,  iion  eaiii  pouimus,  non  ex 
eo,  quüd  fieri  uun  posset,  sed  quia  iata  tenueruut 
autiqui  et  a  Boetio  sie  traditam  reperituus 
doctrinam. 

Quando  wgo  addere  nliquid  sub  aut  supra 
voluerimu«--  tioii  in  eadem  cliorda,  sed  in  diversis, 
facere  potcrimus  concordantes  illas  chordai?  cum 
his  divisi  mibus  in  una  recte  factis  in  diapasun 
correspondentes  ut  puta:  si  unam  chordam  addere 
sab  proslambanomenon  voluerimusi  taliter  dispo- 
nemus,  quod  in  sono  diapason  aequisonet  lichanos 
ni> 'son  et  erit  Vut,  et  si  aliam  sub  ista,  cum  par- 
hypate  meaon  aequisonabit  in  diapason,  diapente 
cum  parhjpate  bjpaton,  diatessaron  eum  prima 
coniuncta«.  Haec  ehorda  erit,  quam  dicunt  modemi 

>  tprfia.  '•  //.  3  quavta. 

*  Beeil iida  3  quailrata.  *  b. 

*  Seil,  prima  p  mollia  conioncta. 
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retropttlis,  ut  supra  iam  dixinm»,  in  qua  paene  omnia  modernorum 
inskrumenta,  qiuie  polychorda,  in  Italia  reperimus  incepta,  eiiam 
Organa  et  alia  instrumenta  completa»  quae  per  scmitonia  sunt  dbisa. 
In  Hispania  Tero  nostra  antiqiia  monocborda  et  etiam  Organa  in  e 
gravi  reperimus  incepisse.  Sed  moderaoram  polychorda  et  etiam 
Olgatta  octo  Toces  sub  e  gravi  in  ordine  ponunt  natiirali.  Non 
tarnen  (p.i^.  in)  habent  rocea  coniunctas  !}  quadrati  äve  )f  moUis 
8ub  proslambanomenim,  sed  tantnm  est  diapente  recta  Bub  Vuty 
ita  ut  Vut  Sit  octava  g  soi-re-ulf  retropolis  octava  sire  diapason 
f  fü'Ut  et  alia  diapason  e  la-mt  aliaque  d  ml-re  et  alia  r  fa^ut 
octava  sub  d  solrre  idest  diapason.  Iam  hic  Bononiae  reppeiimus 
polychordum,  sed  snb  e  foHut  non  nisi  in  Hispania.  Verum  non 
refert,  nbi  quis  incipiat,  modo  chordarum  modi  et  divisiones  semi- 
toniomm  et  tonorum  observentnr. 

Habent  se  igitur  ista  tetracborda  ncut  synemmenon  et  diezeog- 
menon.  Inde  est  ergo,  quod  isti  contemporanei  nostri  coniunctas 
appellant;  sed  etiam  disiunctas  improprie  vocaut,  quando  sine 
mutatione  ab  nna  proprietate  in  aliam  se  transfemnt,  ut  puta:  si 
reperiantur  in  c  :iof-fo-i(t  dicentes  fa  et  ad  /  fn-ut  descendere  imme- 
diate  cogantur  '  et  ileiiide  ad  praviores,  tunc  ille  descensus  di<  itiir 
disiuncta,  quia  ja  in  altiori  voce  et  fa  in  iiiferiori  proiiuntiant. 
Sic  et  quando  per  diapason  saltus  tit,  ubicunique  fit,  Semper  dis- 
iuncta fiet  npcessario.  Dixi  in  diapason  necessario,  quonium  in 
diapente  non  öemper  fit  de  necessitate,  sud  soluni,  quando  diapente 
♦■st  mi  mi  ut  f  il  aut  fa  fa  ut  k.  Sed  si  [cantus]  Hat  ab  a  fa-nii-rr 
exi^^tentc  '  ( um  f  et  descendat '  per  saltum  diapente.  imiiiediate 
illud  r>  mutatur  in  /a  et  dicitnr  ;r  ///  rc,  quoniaui  tunc  bene  SL'(|iii(ur 
illud  rc  ab  iilo  la.  Sic  et  in  //  existens  cum  ///  saltu  facto  per 
diapente  immediata  non  tit  disiuncta,  sed  mutatur  in  sol  et  dicitur 
ui  solutf  quia  bene  sequitur  illud-''  ut  ab  illo  sol.  Tritonus  imme- 
diatns  Semper  causat  disiunc  tas,  ut  si  ab  f  fiat  saltus  usque  e  sol- 
fa-ut  transiens  S  unica  notulu,  tunc  dicitur  in  f  fa  et  in  ^  fa  i  mi 
mi  et  sequitur  c  fa  et  tnnc  disiuncta  dicitur,  quoniara  illud  non 
seqnitnr  nec  dependet  ab  illo  fa  graviori.  Alii  saltus,  qui  maiores 
sunt  diapente,  Semper  faciunt  disiunctas  tam  in  intendendo  quam 
remittendo,  praeterquam  nbi  la  possit  accipi  in  faexachordo,  ut,  si 


1  cogatur.  *  c.  >  existente*. 

4  deacendaat.  ^  H. 
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in  ala-ml-re  re  aut  mi  teneuius,  ciiutus  per  !>iiltum  ad  c  fa-ut 
remittatur;  tunc  In  est  acoipiendum  et  dicitur  mi  la  ul  aut  re  la  ut. 
Aliter  auteui  supra  diapente  Semper  disiuncta  fiet. 

Sed  videndum  nobis  est,  quod  erat  probaiuluin.  \itrnm  scilicet 
decem  et  octo  mutationes  in  unoquofjue  locoruni  per  voces  con- 
iimctas  fieri  possiut?  Quod  si  benc  inspiciatur  figura,  facillime  di- 
gnoBceior,  quod  solum  in  d  snl-j  f\,  1/  sol-n-Ht  et  corum  octavis  decem 
et  octo  fient  mutationes,  quoniam  in  bis  iantummodo  locis  sex  illae 
Toees  aequaliter  sunt  collocatae,  ut  patet  in  figura.  In  aliis  vero, 
quoniam  non  omnes  rocea  in  eadem  linea  conveniunt,  sed  aliquae 
altiores,  aliquae  vero  ponuntnr  inferiores,  non  omnes  fient  deeem 
et  octo.  In  e  lenitn  ergo,  ubi  fa  et  ut  Bunt  inferiora,  non  decent 
et  octo  Bed  tantam  erunt  12  hoc  modo:  ex  la  sex,  sed  ex  sol  tan- 
tum  duae  Bcilicet  aoHre^  resolf  quoniam  neque  cum  fa  combinari 
potest  neque  cum  ut;  ex  mi  cum  re  combinata  aliae  duae  et  sie 
sunt  10,  sed  fa  cum  ut  quia  inter  aeqaales,  licet  cum  aliis  «int 
inaeqnaleSy  alias  babebimus  (pag.  30)  duas  et  sie  erunt  12.  Sic  et 
in  f  foHuif  nbi  la  et  mi  sunt  inaequales,  tantum  12  babebimus  hoc 
modo:  land^  ndUk  tantum  duae  sunt,  sed  ex  aof  6  provenire  non 
dubitamus  et  ex  combinatione  fa  cum  ut  et  re  cum  ut  quatuor 
evemre  oertum  est;  igitur  duodecim.  Sic  in  ela-nU^  sed  in  ato- 
m»-re,  ubi  solum  fa  est  inaequale,  quatuordecim  enint  Hoc  ideo, 
quia  quatuor  cum  eo  erant  fiendae  scilicet  sd  fa,  fa  sol  et  fa  ut, 
ut  fa  et  in  n  sol-fa-ut  similiter.  At  in  1'  fa  5  mi  duodecim  et  ita 
in  eoruni  octavis,  ut  quisque  per  sc  recte  poterit  videre. 

Apparet  igitur  ex  bis,  quod'  non  omnibus  iu  locis  18  muta- 
tiones fiant;  sie  et  apparet  falsitaü  manus  perfectae,  quia  non  est 
perfecta  tnbub  dia]iason,  quoniam  eifcedit  per  semitonium.  Esset 
enini  perfecta,  si  illa  vox  ultima  ordiuis  aceidentalis  äinistrl  tan- 
tum dißtaret  per  semitonium  a  sua  propinqua,  et  tunc  faceret  contra 
ipsnm  Guidonem  snosque  sequaces,  quia  scilicet  inter  sol  et  la 
non  toni  sed  semitonii  tantum  esset  distantia. 

Kotandum  igitur  ex  hoc,  quod  cantare  per  ordinem  acciden- 
talem  aliquando  idem  est  quod  per  naturalem,.  Sola  est  signorum 
et  linearum  differentia,  quod  semitonium  non  eodem  loco  respon- 
deat  ut  in  natural!  Nam  si  in  naturali  ordine  semitonium  erat 
ab  e  in  /*,  per  Signum  >  in  eadem  e  positum  deprimitur  et  fit  a 


<  qaoniaiis. 
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Utora  d  in  e.  8ic  et  si  in  f  ponaiur  b  vel  elevatur  et  tit  ab 
f  in  g.  Verum  cum  per  aliquem  accidentalium  ordinem  cantai:e 
Tolumns,  semitonium  sequitiir  post  daos  tonos;  sie  et  coniunctum, 
sie  eUam  et  diainactam  tetracliordum,  quod  dictum  fuit  iicta  musica. 
Et  tunc  caTendmn  est  a  naturali  sicut  ab  accidentali.  Quando  per 
naturalem  verum,  sectatores  Guidonis,  contemporanei  nostri,  non 
ita  faciunt)  sed  ab  accidentali  ad  naturalem  et  e  contra  irequenter 
86  transfenmt^  quidam  forte  et  casu,  qnod  non  intelligant  cantas 
compositonem,  qnidam  yero  ez  industria  astuteque.  Sed  qni  ex  in- 
dustria  hoc  facinnt,  signant  lineam  vel  spatiam  hoc  mgno  Tel 
hoc  if  nre  isto  iE  et  tone  secnndum  illnd  signom  cantando  prose- 
qnnntor*  Dicnnt  tarnen,  quod,  si  in  principio  signnm  poentam  ait, 
per  totiun  cantom  ordo  talia  obserYandaa  est.  At  si  non  in  prin- 
cipio sed  in  processu  ponatnr,  dicnnt,  qnod  taatam  iUa  nota,  Qui 
apponitur,  illinfl  signi  snbiaeet  legi.  Unde  et  Tarias  facinnt  con- 
siderationes  in  notulis  elevando  scilicet  a  loco  proprio  deprimen- 
doque.  Nam  si  in  h  ml  notula  sit  hoc  signo  !'  signata  et  post  illam 
sequatur  altera  in  c  fa-tii  isto  *,  quamquain  semitoiiii  in  ordine 
natimili  sit  intercapedo,  propter  depressionem  primae  et  sublima- 
tionem  secundae  in  semiditoni  ^  transit  intervallum.  Sic  et  in 
omnibuB  locis  8<'mitoiiii  distantiam  includtntibus.  Quod  ai  una  oda 
in  c  hi-nti  perscribatur  hoc  signo  ^  »'t  altera  in  f  fn-ut  isto 
licet  ditoni  sit  intervallum,  convertitur  in  toni  distuntiam;  sie  in 
quibuscumque  locis  praedictam  distantiam  includentibus.  Eodem 
modo  de  aliis  maioribus  speciebus  fiendum  dogmatizant  et  talis, 
dicunt^,  ordo  servetur^,  quod  Semper  signam  in  loco  comunc- 
tartim  ?  qnadrati  ponatur^  et  hoc  ^  in  iUis,  in  quihus  coniunctae 
?  rotiin-(pag.  3l)di  locantor. 


t  gemitoBÜ.  *  dienntar.  <  servet 

*  Vgl.  Pietro  Aron,  Tosrnndh  (Agywnhh  Ma  la  «ofa  nr  la  sun  tem- 

fufrnfr  qiianfi/a  mm  tiitii  median tf  tal  scijno  rrr.scc  iie  discrcHre  infra  il  suono 
t/rnre  rf  arttfo,  ihftntle  srijno  presrnte  %,  c  s(a((>  chütnifilo  da  Bartholom eo 
Rami,  mnsiro  diijninatmo  vtramcfUe  da  ogni  dolh  rctterahy  st'<fm  di  b  quudro 
t  da  /rate  Qiowimi  Ottobi  e  gtato  ekünnaio  tegno  di  b  quadrato  Jaeewte  et  qutsio 
!l}  da  iui  e  tiaio  ^ietmoio  aegno  di  b  quadro  reiio^  liquaii  nomi  itonpiu  retiamente 
eonssiderati  che  non  e  ehminwr«  tal  snjuo  %  dirm'ji.  Auch  Spataro  Fimi  l  de 
Franchino  tlafnrin.  ful.  18 nennt  *  seijno  di  h  f/i/'njro  jaccnlc.  Nacli  ihm 
erf^ftnzt  sich  die  durch  dasselbe  bewirkte  Erhöhung  mit  dem  diatonisches 
Ualbtone  zum  Ganztone. 
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Johanoes  vero  de  Londonis  et  aiii  minus  peiiii  dicunt: 
qnemadmodum  in  ? fa  ^mi  ambo  signa  possunt  locari,  iU  et  in 
aliis  locis,  ubi  nec  fa  nec  mi.  Qnod  ita  fieri  possit,  minime  negan* 
dum  est;  at  quod  debeat^  concedendum  non  arbitror.  Propterea 
igitur  si  per  iam  dicta  tonuB  in  duo  semitonia  manet  divisus,  frustra 
fiunt  reliqua  sapeiracanea,  qoomam  ad  hoc  iatud  pennittitury  acot 
iam  dictum  est,  ut  tonum  et  aemitonium  a  qaalibet  Toce  possimus 
habere,  eicat  a  ^/it  ^wi.  Dicunt  namqoe,  ei  in  g  aol^re-ui  sit 
Toeula  signata  praecedente  et  in  eodem  sit  altera  isto  Ij  prae- 
cedentei  Ucet  unisonns  ▼ideantor,  tamen  propter  primae  depreseionem 
et  secnndae  eleyationem  semitonii  sicut  m  fa.  Duplici  de  causa 
male  dicnnt:  primo,  quoniam,  etiamsi  prima  Signum  non  haberet^ 
secnnda  tamen  esset  altior  ea  propter  signum  saltem  per  semitoniubi; 
secundo  errant»  quia,  si  prima  iam  per  aliud  semitonium  depressa 
est  ab  illo  loco  et  secunda  alio  semitonio  ab  illo  loco  elevaia,  duo 
semitooia  sunt.  Ergo  toni  differentia  et  non  semiionii  est,  tamquam 
ut  TP.    Eodem  modo  dicunt  in  d  sol-rr  et  istorum  octavis. 

Horum  qu;u;  dicta  simt  exempla  subtili  lecturi  ri'liiKjuimus 
invenienda,  ita  ut  quatuor  mit  «(uinquc  extondiit  lineas  et  ali  ]ii.tai 
signet  illurum  littera  sive  clavi  alterata  duariim  supradictarum  et 
notulas  disponat  cum  sipnis,  sicut  diximusf.  liuipit  ex  hoc,  dum- 
iaxat  ex  (iuidonis  tioclrina,  prolapsa  conlusio.  Eins  ciiim  .scctatores 
pertinaciter  credunt  et  pro  indubitato  liabent,  (|Uod  nisi  iuter  fa 
et  ////  non  possit  fieri  semitonium.  Dicunt,  pmpterea  quod'  ff/i 
clandens  o.s  austeritatem  denotat,  fa  vero  laxans  os  mellitiem  signat. 
Hoc  autem  nibil  esse  rationibns  firmissimis  et  matbematicis  cognita 
mnsicae  differentia  curabimus  ostendere. 


Capitulum  sextum. 

Quod  musicae  differentia  non  est  in  qualitate  sed  in 

quantitate. 

p^t  enim  differentia  musicae  in  quantitate  arsis  Tel  thesis 
^  constitutai  non  antem  in  magnitudine  sive  fortitndine  ant  Yocis 
debilitate  collata'.    Cum  enim  in  arte  Gnidonis  tres  Yocum 

*  quia. 

'  In  seiner  bereits  angeführten  gegen  Kamis  gerichteten  Schrift  Excüaiio 
^uaedam  i^mctie  artit  per  refutaiwnemt  welche  sieh  im  wesenUichen  mit  der 


Digitized  by  Google 


—  41 


proprietates  inter  sc  differentes '  ponantnr,  necesse  est,  intcr  yoces 
aequales  diiferentiam^  ponat.  Nam  in  g  sol^e^i  sol  naturae  a /r  b 
mollis  Tel  ab  iti  t|  duri  differentiam  faciat  necease  erit.  Sic  et 
re  ab  nt,  Eigo  aequales  non  sunt  et  per  conaequena  mntatio  in 
eia  fieri  non  posaet.  Et  tarnen  ipsi  faoiunt  per  auam  doctnnam 
iam  anperina  pfopalatam.  Ergo  ipai  aibi  contradicant  neceaae  est. 

Qmdam  yero,  ut  Magiater  Oamenaia  Hispanna,  qni  tractatum 
qnendam  in  hac  edidit  facultate,  pntant  se  ad  inconTeniena  dncere 
boo  modo  dicentes:  ai  non  differrent'  /a  et  so^  in  c  sU-fortäy  non 
ponerentnr,  quia  frostra  lit  per  plora.  Sic  ergo  ponnntur,  qnia 
diffenint;  ita  et  reliqnae  vocea  alibi  locatae.  Sed  istad  ineon- 
veniens  nulliiin  est,  (juoniam  ponnntur  ibi  ad  faciendum  semitonium 
longins  aut  propinquius,  ex  quo  provenit  differentia  musicae.  Nam 
si  omnes  intercapedines  essent  aequales  tonorum  aut  semitoniorum, 
nulla  eöset  musicae  differentia.  Quod  si  per  inconveniena  solvere 
volumiis,  multis  dubitutionibus  hm  idem  facere  poteriiuus.  Cum 
enim  dicant  voces  II  duri  a  vocibus  \*  niollis  differre,  idem  a  se 
ipso  diüerre  nescientes  conseutiunt,  quod  aliquibus  exeniplis  com- 
probavimoa.  Eat  enim  in  c  fn-iif  fn  i  [duri\  Manifeste  ponunt 
ibidem  mi  per  l);  coninnctam  propter  boc  (pag.  32)  enim  ponunt,  quia 
differentiam  inter  fa  et  mi  magnani  cognoacnnt,  et  tarnen  utraque 
Toz  eat  «]  quadrati.  Ergo  idem  differt  a  se  ipso,  quod  erat  proban- 
dam.  Sic  et  in  a  lormi-re;  nbi  est  mi  \f  mollis,  ponitor  fa  con- 
ioBctae  ^  molüa.   Etgo  1^  molle  dÜFert  a  ^  moUi. 

Abaordum  carte  eat  in  mnsica  diflferentiam  inter  Tocea  tf  dori 
et  moUia  aut  natorae  ponere,  qnod  frater  Jobann ea  de  Sancto 
Dominieo,  magiater  in  theologia,  conatoa  eat  affirmare.  Vemm 
qnia  librum  nollum  composuit,  nihil  de  eo  dicenduni.  Sed  frater 
Jobann  ea  Hotbby^  anglicua  carmelita,  qiü  aemitoniom  dnmm 


Widerlegung  diem  Kapitels  VI  beichftftigft,  beweist  Jobannes  Ottobi 
(Hotbbj),  daß  die  Uaterscbiede  der  Musik  nieht  blos  in  der  QnaatiiM,  sondern 
ancb  in  der  Qualität  beruhen. 

•  differre.  -  differre.  ^  differunt. 

*  Ottobi.  Der  Karmeliter  Hothby  tritt  in  zwei  Schritt- gegen  An- 
sicbten  auf,  die  Ramis  in  seiner  Practica  auBgesprochen  hat:  Epistola 
vbi  emoadam  Osmensis,  Hispaaici  tanc  in  honore,  censnias  refntat  (Florens, 
Bibl.  Naa.  Centr.  GL  XIX  D.  86);  b)  Exeitatio  qaaedani  mnsicae  artis  per  re* 
fufiitionem  (Florenz,  Bibl.  Nas.  Centr.  Cod.  Pal.  472).  Vgl.  A  ^Y.  Schmidt. 
Die  Calliopea  legale  des  Johannes  Hothby  .Leipatg,  Hesse  n.  Becker  liSSilit  B.  9. 
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ponit  et  molle  atque  naturiile,  longe  peius  cognovit'.  Rene  quidein 
in  suo  inonocliordo  liujueros  assumpäit,  qiiia  eosdem,  quos  in  suo 
BoetiuB,  püiiit,  Differentiani  tarnen  liiam  seiuiiouii  feum]  non 
ab  illo,  ued  ab  aliquo  iudocio  reor  accepisse.  Sed  mihi  de  eo 
dicere,  quod  frater  JüliHnnes  Carthnsi  ensis  de  Man  heto  dicere 
sollt  US  est.  A  seculo  non  est  audituui  triplex  ponere  seiuitonium: 
chromaticiini  scilicet,  cnhannoniuin  atquc  diatonicuin.  (piia,  iit  ait, 
qnis  umquam  audivifc  ab  aliquo  vero  doctorc  triplex  esse  sciiii- 
toniuiu  nisi  ab  isto  marchetista 2.  Frater  Johannes  Hothby, 
credO|  ab  ipso  aliquot  fondamentum  aasumpserit.  Sed  non  miror^ 
qma  Bequax  Gaidonis  est  Ego  enim  capni  conterere  toIo,  ut 
corpus  ifitud  in  enroribus  conatitatam  cadaver  iam  fiat  nec  amplius 
yivere  possit. 

Praetorea  late  magUter  Osmensis  iam  allegatiui  dicit:  istae 
ires  {iroprietate»  aciHcet  ll(  durum,  1^  molle  et  uatara  de  se  habent 
cdcut  illa  tria  genera  melonmii  quae  ponuniur  a  Boetio  scilicet: 
diatonicum,  cbromaticum  et  enhanaomum,  quomam  diatonicum, 
quod  aUqQaatulum  durius  eet»  dicit  f|  quadxati  «militudinem  teaere, 
enharmonium  Teio,  quod  magie  ad  molle  coapiatum  est,  i'molli 
eomparati  chromaticum  Tero,  quod  inter  utramque  medium  tenet, 
naturae  imaginem  serrai  Hoc  autem  iam,  cum  in  studio  legeremus 
Salmantino,  piaeeente  et  coram  eo  redaiguimus  et  in  tractatn, 
quem  ibi  in  bac  facultate  liugua  matema  composuimus,  ipsi  in 
onmibuB  contradiximus  adeo,  ut  ipse  viso  et  exauiinato  tractatu 


*  Hothby  erklärt  iu  der  KrHMh,  da6  er  die  HalbtOne  beoannt  habe 
nach  den  Hexachorden,  in  deneu  «ie  sich  finden.  Da  man  nun  die  drei 
propridak»  coMtmx  natura^  motte  und  ^qttwlrmn  bes.  ^dwrwn  unteracheide, 
^0  können  auch  eatHprochend  die  Halbtöne  bezeichnet  werden,  wie  man  ja 
ein  Haus,  das  aus  weißem  Material  aufgeführt  sei,  ein  weißes  Haus  nenne. 
Auch  die  folgende  Behauptung,  er  habe  die  Zahlen  dem  Boetius  entlehnt, 
weist  er  zurück.  Wohl  tstimme  er  mit  jenem,  was  das  chromatische  und 
enharmonische  Geschlecht  anbetreffe,  Uberein.  Hinsichtlich  des  diatonischen 
habe  er  iowohl  aacli  der  HOhe  als  auch  nach  der  Tiefe  su  mehrere  (Zattlea) 
hinsngefltgt,  da  sein  Monochord  mehr  Töne  enthalte.  Was  die  flalbtöne 
anbetreffe,  so  stehe  er  nicht  an,  statt  der  angegebenen  3  deren  5  zu  unter- 
scheiden. (Er  nimmt  hinzu  die  ITiillitSne  in  ;  17  und  17  :  18.  [Boetius  Inst. 
Mus.  I,  IG.]  :  Seine  Lehre  von  den  Halbtönen  stütze  sich  auf  Boetius  und 
nicht  auf  Marchetus. 

>  YgL  Jüan  nie  Oalliei  dicti  Carlhasiensie  seu  de  Maatna  RUm  eanmäi 
re(tii(i99mu$  et  nemif,  Itb.  UI,  cap.  1  {Couesemaker,  Scriptoret  lY,  dSSbj. 
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lueo  hoc  dixerit:  Noii  siim  ego  adeo  Boetio  familiaris  bicut  isle*. 
Nam  ego  quidem  probavi  in  dnobus  aliis  generibus  esse  t[  durum 
et  ^  moUe  sicut  in  isto.  Ibidem  enim  U  traihordum  syneuuuenon 
reperiri  non  dubiio  et  alia  jitirtitio  illurum  e8<,  alia  vero  istius. 

Partianiur  eniiii  tetrachorda  chroraatici  i>er  bemitoiiimu,  semi- 
tuniuiii  et  triliemitonium,  hoc  est:  primum  intervallum  est  .semiionii 
et  secundum  semitonii,  sed  tertiuiu  est  triheiuitonii  sive  semiditoiii. 
finhamonium  vero  genus  seinitonium  dividit  in  duns  partes,  quae 
dieses  appellantur,  et  sie  duo  spatia  prima  singulas  dieses  tenrat; 
at  vero  tertium  intorraUum  ditonum'  amplectitur.  De  bis  tarnen 
geDeribna  nihil  ad  praesens  tractamus,  quomam  in  fine  hoins  primae 
partis  ea  in  practicam  ponemus  notuiis  sigaatis. 

Nunc  autem  qualiter  non  Semper  (iwg.  as)  inter  mi  et  fa  ai 
aemitonium  deelaremus,  et  qnaliter  mutationes  coniunctarom  sint 
necessariae  dicemns  Tel  Toces  tonales  ef&cientor,  semitonales  et 
ditonales,  semiditonales  et  e  contra.  luita  qnod  recte  intelUgendum 
qnae  seqnnntor  diligenter  pexscrutemur. 

Capitolum  saptimuinu 

Reprobans  Guidonis  sequaces  et  yeritatem  rei  snbtiliter 

demonstrans. 

pERSGRUTATA  enim  musicae  differentia  atque  perspecta  restat 
probandom,  qualiter  voces  tonales  fiant  semitonales  et  e  contra» 
iuxta  qnod  sciendmu,  quod  cantns  in  ascensu,  ut  dicit  Johannes 
de  VillanoTa,  Tnlt  vocem  fbrtaficari  et  in  descensn  molle  fieri. 
Unde  dicit  ipse,  quod,  si  cantos  psallat  a  c  d  et  non  revertatur 
ad  r-,  quamvis  deberet  dici  />■  fa  so/,  ut  ordo  demonstrat.  debet 
tarnen  dici  ut  wi  fa  propter  hoc,  quia  (i  c  nun  est  seiuiditoni  sed 
ditoni  intercaj)ed();  aut  illi«iuet  vocibus  scilicet  le  fa  si  pronuhtietur, 
dicatur  ditonus  subintellectus.  Item  si  cantus  fiat  sie  g  f  (f  et 
iternm  non  tangat  /*,  est  semitonium  subintellectum,  quauKiuam 
dicatur  W  fo  m>/  sive  rt  ut  rc  Tdem  esst»  arbitratur  sein{)er 
sjnemmenon  fiendum,  cum  post  notnlam  positam  m"^  fa^  nit  sequitur 


*  diatomim. 

*  Hic     mnltnin  aaotat  anctar. 
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alia  in  nipi«e,  sive  a  gravibiis  litteris  ad  ipsum  pervenerit,  sive  ab 
acutis  desceiidens  ipsum  teiigerit,  praosertiui  si  pluries  eundem 
iocuni  repercusserit.  Idem  qiioquc,  hI  cantus  hunc  progressum 
fecerit  (I  h  r  ff  f  (l  d  et  in  fciuis  octavis;  b  c  est  tunus  et  c  d 
seniitoniuui  bis  factum  et  sie  aut  siibintellocte  voces  tonalea  tene- 
bunt  scTiiitonium  aut  mutatio  fiet  mi  in  reij  quae  tox  est 
conionctaroui. 

Etiani  dicit  ipse  Johannes  ex  ditono  semiditonum  fieri  hoc 
modo:  Si  cantos  dicat  la  fa  aol  «d  non  veniens  iterum  ad  /a,  aut 
sttbintellecte  semiditonus  eiit  ant  mntatio  fiat  ki  in  aol^  ut  dicator 
la  9(d  im  fa  fa;  et  ad  hunc  modum  diligens  lector  de  aliia  potent 
iudicare  hoc  modo  diapositis.  Et  tales  notae  dehent  esae  dgnatae 
hoc  fligho  scilicet  vel  itto  X.  Ad  maiorem  evidentiani  igitor,  qui 
cantum  componere  Tult^  multum  dehet  adTertere  circa  haec,  de 
qoibua  etiam  subtiliua  in  secnnda  parte  dicemus.  Nunc  ▼ero  ad 
confunonem  ex  Guidonie  TOcibus  consecntam  declaraadam  pauca 
iata  sufficiant. 

Rene  quideni  dixit  de  bis  mutationibus  ipse  frater  Johannes 
Curt  husin  us:  non  dico  vocis  in  vocimu  inututioneiu,  sed  ab  aiii- 
bage  in  ambageni  variutiunem.  Solum  refert  tonus  et  sctuitonia 
annotare  et  per  litteras  Gregorii  canere Hoc  eqiiideni  de  vociVms 
nieis  dico.  Nain  qni  per  nostras  cantare  voluermt  voceSj  unicani 
tanhini  imitationeni  in  una  diapasoQ  facero  tenebnntiir,  *  ciuod  est: 
cum  cantus  ultra  r  acutum  conscenderit,  tus  in  psnl  niutabimus  et 
sie  fiet  mutatio  las  psal\  at  cum  deorsum  venire  volueriut,  psnl  in 
ta»  mutabunt  Hoc  enim  modo(pag.  :m]  et  in  gravi  fiendum.  Atque 
etiam  hoc  farere  non  coganhir  addiscentes,  quoniam  quandoqae 
unnm  pro  alio  dicere  penuittimus.  Sed  solum  regulas  supradictas 
advertere,  hoc  est  species  tononim  aut  semitoniorum  observare,  con- 
suescant,  ita  ut  non  unam  pro  alia  faciaat,  sicut  contingit  8o]fizan- 
tibos,  ut  aiunt»  per  yoces  Guidonis.  In  tantum  enim  neotericornm 
fides  catholica  circa  Guidonis  Toces  crevit  propter  consnetudinis 
longitodinem,  ut  Ugolinus  UrbeTeteranns^  Ferrariae  in  ecclesia 


1  Vgl  Conasevaker,  Scriptores  IV,  847  b,  349b  und  374  f. 

-  Vgl.  De  laFage,  DiphOnrographir  tnuntr-ale  No.  12.  Musica  ditcipiina 
magistri  Fgolini  Urbevetani.    (Kom,  Bibl.  Casanat.  c.  II.  ,2151\ 

*  Etiam  per  voces  «»uidonis  po?!Surmi>  cantare  tetrachoKdft  disiuBCta 
triplict  videlicet  diatesearon  consideratione  sine  mutatione. 
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cathedrali  reclusus,  cum  de  vocibus  tractare  incipit.  eas  dictiones 
graecas  appellat  et  addit:  Graeci  tantuni  habebant  quinque  scilicet 
r^,  tnif  fa  sol,  Utf  carentes  hL  Probat  hoc,  quia  ars  illorum  aproa- 
lanibanomeno  incipit,  quod  est  a  re,  Inde  concladit  intentQm  sunm. 
Verum  hoc  non  esset  in  luretn  et  in  publicum  adducendum,  sed 
pro  ridiculo  et  ludibrio  habendum. 

Kos  igitor  in  hac  nova  noatra  speciosissimae  artis  forma  iniri- 
fice  delectati  statnimns  in  e  cantom  inchoare,  tum  quia  iUa  toz 
nobiliorem  tonnm  tenet,  ut  post  dieettUTi  tum  etiam  quia,  ui  ipso 
Guido  ait,  natura  numerorum  eam  repenmus  piimam.  Fadsmus 
igitur  sibi  diapaaon  unam  in  graviori  parte  aliamque  in  aontiori, 
ita  ut  ttibus  diapason  musica  nostra  conttneator,  ut  non  solum  nt 
utüis  ecclesiastico  eantoi,  Terum  etiam  secnlari  cnriosiori.  Erit 
igitur  mnsica  Gregorii,  Ambrosii,  Augustini,  Bernardi, 
Isidori,  Oddonis  encHridion»  Guido nis,  qui  ab  istis  quasi 
totam  assuuipsit,  Buorumque  sequentinm  sicut  lex  scriptnrae,  quae 
non  Omnibus  data  ftut;  nam  aliqui  sine  ea  hodiema  die  cantant, 
Nostra  autem  catholica  sive  nniyersalis  erit  sicut  lex  gratiae,  quae 
legem  scripturae  in  se  continet  atque  naturae.  Sic  etiam  nostra 
tutum,  (^iiod  iüti  ecclesiastici  viri  et  sapientissinii  musici  antiqui 
dixerunt  et  invenerunt,  continebit. 

Cum  igitur  octavam  sub  c  ponimus  voceni.  ne  mirentur  Italici, 
ijiiia  constat  non  esse  novum,  sed  frequentissime  usitatuai  et  omnia 
feie  polychorda  neotericoruin  illiid  habent.  Antiquorum  vero  mo- 
nochorda  in  eadeiu  c  graxi  leii^s.  principium  reperitur  per  instru- 
menta. Inde  ergo  nos  in  cimtu  in  eadem  litteru  statiiiiiius  prm- 
cipium,  in  monochordo  autem  secundum  Graecos  Boetium  secuti 
in  a. 

Nunc  autem  artem  memorativam,  hoc  est  per  digitorum  iun- 
cturas  litteras  canendas  cum  vocibus  hoc  modo  in  palma  collocamus. 
Non  sine  ratione  ut  Guido  ad  libitum  sed  cum  maxima  rei  simili- 
tndine  Tooes  disponemns  hoc  modo:  Sit  concavum  instrumenti  in 
concayo  manos,  ubi  silentium  ponatur,  quoniam  ibi  nulla  Tox  fieri 
debet,  eritque  sicut  terra,  Deinde  prima  vox  in  restricta  ponetnr, 
sub  qna  granor  non  sit  ponenda,  quia  silentium  erit;  nam  concaTum 
manus  (iwg.  ii5)  carens  iunctura  motu  caret  distincto.  Sed  restricta 
motnm  babet  primum  ex  applicatione  montis  pollicis  ad  pinguedinem 
manus.  Inde  igitur,  quia  motus  ibi  est,  sonnm  locabimus;  deinde 
secunda  tox  in  radice  pollicis  in  parte  exteriori,  nbi  alius  motus 
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ab  isto  distinctus  est ;  teriiam  ^  vero  in  alia  iunctura  pollicis  ezteri- 
ori,  abi  motus  etiam  est  distinctus;  quartam  yero  in  paenaltiiiia  ex- 
teriori  eadem  ratione.  QuiDtam'  Tero,  qnoniam  maiorem  conveni- 
entiam'  habet  cum  prima  quam  ipsa  quarta,  in  verftice  pollicis 
ponemus  conversam,  idest  respicientem  primam.  Hoc  ideo,  quia 
illa  vox  et  aliae  tres  sequentes  etttsdeni  'qualitatis  sunt  cum  pra«- 
misflis  qnatnor,  scilicet  diatessaron.  Et  de  sextam  voce m  ponemns 
in  seqnenti  innctora  interiori  Tespicientem  inferins  et  sie  etiam  se- 
ptimam.  Et  sie  Septem  differentes  differenti  modo  ponentnr.  Sed 
octaTa,  quae  similis  est  primae,  acntior  tarnen  in  radiee  indicis  lo> 
cabitoT,  et  qnoniam  digitos  ille  snbtUior  est  poUice,  dare  monstra- 
tnr  cbordam  subtiUorem  voces  reddere  subtiliores.  Aliam  vero  dia- 
pason  boc  modo  disponemus,  nt  similiter  cum  octava  hmus  primae 
diapaaon  scilicet  tas  ponamus  primam  seqnentis  scilicet  psnl  in 
ipsius  indicis  radiee  et  in  secunda  innctora  in  tertia  feir,  at  in 
snmmo  jf^r,  a  qua  summitate  nsque  ad  digiti  medii  snmmitatem 
dnas  lineas  protrahenius  taliter,  quod  Tideantnr  illi  dno  digiti  nl- 
ligati  snperius,  et  in  Huiiiniitate  niedii  digiti  j)Oiieinus  r(f  conversaiii 
eadem  ratioiu-.  qua  de  alia  dixiimis.  Sic  et  vocos  sequentes  sequen- 
tibus  iuncturis  aptalniiiug,  ita  ut  in  radiee  ipsius  medii  digiti  vox 
octava  cüHucetur  et  in  r;i  lice  medici  psnl  in  unisono  ponatur.  Et 
ideni  fiat  de  alia  diapason  tertia  c  um  auriculari,  in  cuius  radiee  fas 
faciet  fineiTi,  non  quia  ultra  prü(  edere  ad  anitiores  non  posse  dica- 
nius  uec  sub  graviorihiis  alias  poss^»  reniitti  negemus-*;  sed  hoc 
dirimns,  quia  Iiis  tribiis  diapason  satis  est  dilntata  doctrina.  Et  in 
gravibus  chordis  Yocis  est  modus,  ut  non  ad  tacituraitatem  usque 
gravitas  descendat,  et  in  acutis  ille  custoditur  acuminis  modus,  ne 
nerri,  ut  dicit  Boetius,  nimium  tensi  yocis  tenuitate  runipantur, 
sed  totum  sibi  sit  consentaneum  atque  conveniens.  Totum  hoc 
igitnr  subiecta  patefadet  figura*. 

Haue  igitur  figuram  sie  dispositam  ita  imaginamur,  ut  poUex 
per  medium  secetur  quasi  ad  coneaTum  manus  et  pars  interior  eri» 
gatur  simul  cum  indice  a  medio  disparato.  Sic  et  medius  super 
ligatura,  quae  utrosque  per  capita  Hgat,  erigatur.  Fiet,  ut  voces, 
quae  litteris  conyersis  signatae  sunt,  erectis  figuientur.  Medicns 


>  tertium.  2  quinta. 

3  conveniciitia.  *  negatmis- 

*  Ea  folgen  die  Worte;  »Locus  uiiniu»  sequentis«  —  ein  Diuckrermerk. 
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iiutem  a  latere  (phs:.  :in  fitinrafi,  pap.riT)  medii  staos  erecte  aiiriciilareiu 
per  Caput  convertet  ehgendo,  ita  ut  radix  eins  in  acumine  sit.  Et 
ita  primis  qiiindecim  chordis  sive  vocibus  siiiiilitudinern  aniiquoruni 
detiionstramuä.  Idco  poniiims  eas  in  una  erecfcione;  sed  illos  ocio, 
quas  inDgiuius,  ad  perfectionem  ibi  iunginuis  denotandanii  ut  patei 
in  figura.  Sed  de  bis  hactenus.  Nunc  ad  priores  species,  quae 
prius  dictae  fuenint,  quomam  in  iilis  tota  vis  pendet  hannoniae» 
coDTertamus  orationem. 

Capitulum  ootavuiiL 

In  qao  subtiliter,  quot  modis  uaaquaeque  Speeles  üat, 

declaratur. 

ANIMADVEHTE,  lector,  quod  unaquaeque  species  tot  luüdis  fi^t, 
quot  intervalla  continei.  Hoc  ideo,  qnia  seniitoninni,  quod  inter- 
vallum hübet  inaeijuale,  per  alia  intervalla  rotatur.  Unde  qiiandoqiie 
in  primo,  quandoque  in  secundo,  aliquando  vero  in  tertio  coUocatur 
intervüUo.  Species  vero,  quae  semitonium  non  tenet,  imico  modo 
fiet*,  etiamsi  plura  teneat  intervalla^  ut  ditonus  et  tritonus  usico 
Semper  fiunt  modo. 

Seniiditonos  vero,  quoniam  duo  babet  intervalla»  nnnm  scilicet 
toni  et  aliud  semitonii,  duobns  modis  fiet:  uno,  quando  semitonium 
est  in  altiori  intervallo,  ni  ac  sive  dfiei  aut  hk^  disiu&etim 
et  in  istorum  octavis;  aliomodo,  quando  semitonium  est  in  infeiiori 
intervalloy  nt  b  d  sive  e  aut  h  coniunctim  et  in  istorum 
oetavis. 

Diatessaron,  quia  tria  continet  intervalla,  duos  tonos  scilicet  et 
unum  semitoniumt  triVus  fiet  modis,  quoniam  quandoque  semitonium 
est  in  medio  nt  a  d  ^  dg  atque  g  k*  coniunctim  et  A  I  disiunctim 

et  in  eoruin  octavis.  Et  iste  dicitur  prinius  modus,  quoniain  ars 
IJoetii  iucipit  ibi.  »Secundus  vero  est,  quando  semitonium  est  in 
inferiori  loco  ut  b  e  ei  e  h,  sie  et  h  l  coniunctim  et  in  istorum 


'  //  b.  <  </  b. 

*  nie  posset  argul.  quoniam  toni  non  spmpcr  viilontur  acqnales,  quod 
aperte  moiiKtratnr  in  ilivisione  monnchordi.  Nani  lonu?  in  graviori  loco 
maiorem  quantitateiu  chordue  coiuprehendit,  quam  qui  in  acutiori  distenditur. 
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oetayis.  Tertius  modus  est,  quando  semitonium  est  in  altiori  ut  e 
f    g  k  [disiunctim]  et  in  istorum  octayis. 

Di^tifite  vero  quatuor  modis  fiet^  quoniam  qnatuor  continot 
intervalla,  tres  Teröm  tonos  unumque  aemitonium.  Frimus  igitur 
modus  habebit  semitonium  in  aecimdo  interrallo  ut  a  e  Tel  dh,  ac 
et  ^  /  in  coniunctOy  A  m  in  disiuncto  et  in  eonun  octaWs.  Seeon- 
dus  modus  babebit  semitonium  in  primo  nt  e  t|  et  f»  in  ooninncto 
et  in  istorom  octavis.  Tettius  rero  modus  habebit  aemitonium  in 
quaito  intenrallo  ut  f  k  disiuncto,  ^  «i  et  in  anis  octavis.  Qnartus 
Tero  modus  habebit  semitonium  in  teitio  interraUo  e  g  Y9i  f  k 
in  coniuncto  aut  ^  in  diaiuneto  et  in  iatonun  octavia.  Hoc  in 
ordine  intelligitur  natnrali,  quoniam  in  accidentali  ab  miaquaque 
chorda  ad  aliam  venientes  diTersas  omnes  quatuor  possumus  facere 
diapente.    Sic  2  (j)a};.  3si  et  alias  species. 

Sed  ista  poniraus,  ne  doctrina  tiat  coufusa  et  cautiis  ecclesia- 
sticus  intelli^ntnr,  qui  regulariter  est  ordinatas.  Alii  vero  cantua 
potius  lascivia  (juam  Tenustate  compositi  numquam  vel  rare  regulaiii 
servant,  de  qua  paiilo  post  loquemur.  Prius  tarnen  de  omuibus 
speciebus  loqiiamur,  ijuae  tredeciin  a  iiiultis  esse  putantur. 

Species  vero  secuudnin  Boetinm-*  est  qnaedam  positiü  pro- 
jtri^rti  haVtens  ioriuain  secundum  nnumquodqnp  genus  'in]  nninscuius- 
{[iw  }»r()|)ürtionis  consonantiam  facientis  teniiiiiis  «  oustituta.  Sciliret 
ab  aeqiialitate  discodentes  uscjue  ad  diapason  per  additionem  äemi- 
tonii  fiunt.  Fhiua  igitiir  aequalis  dicitiir  uuisonus;  post  hanc  minor 
quantitas  est  semitonium,  deiude  tonus,  qui  valet  duo  semitonia. 
Post  hunc  aemiditonnSf  qui  tria  semitonia  contiuet,  tonum  scilicet 
cum  semitoniOy  et  sie  deinceps:  ditonus,  diatessaron,  iritonua,  dia- 
pente, diapente  cum  semitonio,  qnne  graeco  nomine  liexas  minor, 
quoniam  sex  Tocum  capax  est»  et  ultra  diapente  tantimi  habet  semi- 
tonium. Diapente  cum  tono  appeilatur  hexas  maior  vel  hexachor- 
dum;  habet  etiam  tonum  supra  diapente.  Sic  heptas  minor  et 
,  maior  aive  heptachordum,  quia  aeptem  chordarum  aut  Tocum  est 
capax,  diapente  est  cum  semiditono  et  diapente  cum  ditono.  Diapente 
cum  diatessaron,  quae  ut  dizimus  simul  iuncta^  faciunt  diapason. 

>  (7  A.  2  Sie  findet  sich  doppelt  im  Test. 

^  Inst.  Mus.  IV.  14  'ed.  Friedlein  p.  337.  22 

*  Vorzuziehen  wäro  dio  Konjektur  inuctui .  Die  Wiederhnltinc?  wenige 
Zeilen  später  zeigt  aber.  daÜ  iuuvta  beabäichiigt  iat;  zu  ergänzen  ist 
initrvaüa. 
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Ut  igitur  summaiiin  dicam  species,  quibos  omniB  cantus  regitnt^ 
faae  tredecim  eaae  putantor,  videUeet:  umsonus,  semitoniiuiiy  ioiuis, 
semicUtonuSy  ditonus^  diatessaiüB,  iritonnsy  diapenie,  cum  qua 
repHcantur  priores  naqoe  ad  diatesflaron,  ei  isto  modo  completor 
ipaa  diapaaoB. 

Diceret  tarnen  aliquis:  quare  dicimus  diapente  et  diateBsaron» 
quae  simul  iimeta  complent  diapaaon?  Nnm  quid  enim  idem  faoiet 
ditoBoa  cum  Heiade  minori  aat  semiditoiuis  cum  maiori,  nc  et  to- 
BUS  cum  heptade  minori  et  eemitonium  enm  nudori?  Dicendnmt 
quod  verum  eet.  Sed  quia  illae  sunt  partes  maiores  scüicet  dia- 
pente et  diatessaron,  in  quas  ipsa  diapason  primo  diTiditur,  didtnr 
diapason  ex  illis  integrari.  Nam  qui  bene  inspexerint  quantitatem 
chordae  in  prima  figura  h  a:  in  medio  aequaliter  distat  ab  utraqiie 
d  et  diatessaron  cum  n  et  diapente  resjunat  cum  h.  Est  igitur 
tanta  quantitas  chordae  diatessaron  ff  o,  quatitu  Jiapente  //.  Igitur 
nimirum,  si  Semper  de  illa  quantitate  diapason  perfici  dicatur,  in 
quam  priiis  dividitur. 

Sic  et  cantus  in  suo  processu  suayius  procedit  per  illas  voces, 
quae  bas  species  fomiant,  quam  per  alias,  ut  paulo  post  dicetur. 
Non  tarnen  arbitrentur  aliqui  ex  boc  esse  tantam  quaQ-(|Mig  39)titatem 
diatessarou  in  sono,  qnanta^  est  diapente»  quoniam  per  tonum,  ut 
dictum  est,  ezeeditur. 

Est  tarnen  alia  quantitas»  quae  quasi  nibil  differt  in  sono,  in 
quam  diapason  dividi  potest,  ntputa  tritonus  et  diapente  impeifecta, 
quae  vocatur  semidiapente,  \xibf^f^^  quoniam  tanta  distantia 
est  inter  b  /|  quanta  inter  f  ^  nec  differt  practicormn  differentia, 
secus  tamen  theoricorum,  qui  differentiam  semitonü  speculantnr. 
In  souo  tarnen  non  minus  discors  est  quam  ipse  tritonus  imme- 
diate  considerata.  Ideo  non  fecimus  mentionem  seniidiapente.  IjOCO 
eoini  tritorn  accipitur  in  sono.  Xotanter  tarnen  diximus  immediate, 
(pioniaiii,  si  per  voces  intermeJias  procedatur,  tarn  in  ascensu  quam 
in  descensn  suavis  est  et  lasciva  ut  /'  ^  d  c  h  ei  e  contra  b  c  d  e  f. 
Noü  tiunen  debet  cantus  quiescere  in  /*  ijuando  ascendit,  sed  con- 
verti  ad  t.  Sic  et  in  desoensu  converti  deliet  ad  c.  Tritonum  facere, 
utfrater  Jobannes  Carthusinus^  dicit,  non  est  peccatum  mor- 


>  «(uantam. 

2  Vgl.  Coassemaker,  Scriptorea  IV,  372a. 
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tale,  iit  miilti  credunt.  Immo  necessarius  est;  nam  alias  non 
esset  dare  tertiam  speciem  diapente,  quod  esset  manifes^te  falsiim. 
et  contra  Teritaiem.  Loco  etenim  suo  necessarius  videtur,  ut, 
si  cantus  ascendat,  hoc  modo  f  g  aiS^e  dolcior  aacensus  est  quam 
iste  f  g  a  ^  c.  In  descensu  tarnen  contrario  modo;  sed  de  his 
hacteniu. 

Knnc  autem  de  speciebus  ipsius  diapason,  qnot  sunt  et  quae 
et  quo  TEodo  disponuntur,  dicendum  est,  in  quo  tota  vis  pendet 
hamoniaey  et  dicuntur  modi  siTe  tropi  aut  etiam  toni. 


4* 
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Tractatus  tertius. 

In  quo  de  tonis  sive  modis  aut  tropis  plena 

cognitio  ponitur. 

T>£DEAMUS  igitur  ad  ipsam  musicae  Bpeciem,  quae  totam  har* 
momae  vim  dicitur  continere.  Cum  igitur  ex  octo  yocibua  fiat 
Beptem  continentibuB  inienralla,  quinque  rero  ionos  cum  duobns 
semiioitiis,  sepienis  fiet  modis,  quoniam,  si  ex  dtapente  et  diatea- 
saron  recte  conficitnr  et  diapeute  quatuor,  diat^saron  vero  tribiia 
modis  fit,  relinquitur  ipsam  diapason  Septem  modis  esse  ▼ariandam. 
Ut  igitur  a  proslambanomeno  ordiaiuur.  iisque  mese  erit  prima 
species.  tjuae  dividitiir  in  diiitessarou  et  diapente  per  licbunori 
hypatou  dividentein  chordaiii  per  medium.  Habebit  igitur  hm.'C 
species  diaj)iison  iiriiiiam  diatessaron  ((  d  cum  prima  diapeote  d  ii, 
((uoiiiam  seiiiitoniuiii  utriusr[up  in  secundo  collocatur  intervallo. 
St'cmidii  species  diapasoii  erit  ab  hypate  hypaton  in  paramese, 
quae  dividitiir  per  chordam  aequaliter  luedio  divisam  per  hypaten 
meson.  Habebit  ergo  secundam  diatessaron  scilicet  i  c  et  secundam 
diapente  scilicet  e  quoniam  semitonium  (pag.  4u)  utriusque  ia 
primo  collocatur  intervallo,  hoc  est  in  inferiori.  Tertia  igitur 
q^ecies  totius  concentus  fiet  a  parhypate  hypaton  in  trite  diezeug- 
menon,  quae  diyiditur  ut  aliae  in  parbjpaten  meson.  Habebit  igitur 
tertiam  speciem  diatessaron  et  tertiam  diapente,  quoniam  semi- 
tonium diatessaron  in  tertio  collocatur  inter?aIlo  et  diapente  in 
quarto*.  Quartam  Tero  speciem  diapason  facis  a  licbano  hypaton 
in  paraneten  diezeugmenon  dividendo  per  licbanon  meson.  Habebit 
igitur  quarta  species  diapason  primam  diatessaron,  sed  quartam 
dii^ente,  quoniam  semitonium  in  tertio  collocatur  interrallo  et  in 
boc  a  prima  specie  satis  cognosdtur  differre.   Verum  si  diapente 

arato. 
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fiat  a  licfaano  meson  in  aeten  sjnemmeiioii,  idem  erit  quod  prima 
nec  aUqna  est  diffemtia»  qnoniam  lemitonium  erit  in  secnndo 
mterrallo  eiciii  in  prima;  et  qnia  diatesaaron  oronino  siniilis  eat, 
reUnquitur  nuUam  esse  differentiam  inter  has  species  de  disporitae, 
nisi  qnis  dicat  eas  diffeire,  qnia  diapente  primae  apeciei  fit  a  linea 
in  Iineam  nt  <l A  et  diapente  qnartae  a  spatio  in  epatium  ni  gl 
Ista  etenim  cognitio  nuUa  est,  quoniam  linea  Tel  apatimn  non  arguit 
diflPerentiam^  in  mnsica*,  ut  frater  Johannes  Carthusiensis^ 
eonatas  est  probare  fnisse  solum  qnindecim  nervös  ab  aatiquis 
podtos  propter  hoc,  qaod  arß  ei  a  kt-mi^  secnndo  in  spatio  col- 
loeantor;  sie  et  reliqnae  cbordae,  quae  post  a  la-nd'Te  Teniunt, 
simili  modo  respondent.  Nam  si  sie  tertia  species  diapentis  similis 
esset  primae  rt  qimrta  secundae,  qnoniam  eodem  modo  lineas  vel 
spatiii  tfcuijut,  non  ergo  dissimilis  primae,  sed  eadem  est  quarta 
species  diapentis,  si  sumat  tetrachordimi  synemmenon.  Hoc  etenim 
modo  chordaiii  (üridentes  medio  qiiatuor  species  diapason  facimiis 
differentes  nec  plures  esse  poterunt. 

Verum  si  cliordain-^  uon  per  medium  sed  per  tria  dividaiims, 
alias  quatuor  ditiereutes  faciemns,  non  quod  uiunmo  diö'eraat**, 
sed  quia  diatessaron  erit  supra  diapente  et  non  infprius.  nt  qninta 
a  liehano  bypaton  in  paraneten  diezongmenon ;  qnoniam  diapente 
erit  eadein,  quam  tenuit  prima,  supra  ipsani  intendatur  diatessaron, 
et  satis  in  hoc  a  prima  differre  videbitur.  Sexta  vero  diapason* 
[erit  ab  bjpate]  meson  in  neten  diezeugmenon,  quae  diapente  habebit 
eandem,  quam  habuit  secunda,  diatessaronqae  similiter,  sed  intensam  , 
snpra  diapente;  et  in  hoc  differt  ab  ipsa  secunda.  Septima  vero 
spedes  diapason  fiet  a  parhypate  meson  in^  trite  hjperboleon 
snmens  diapente,  quam  tenuit  tertia,  intendensqne  snpra  ipsam 
diatessaron.  Octavam  fadmus  hoc  modo:  a  liehano  meson  inten- 
dimns  diapente  eandem,  quam  tennit  quarta,  in  pa>(pag.  4i)ranete 
diezeugmenon,  supra  quam  intendimus  primam  diatessaron  in  para> 
nete  hyperboleon***.  Si  autem  somat  s^emmenon,  erit  dcut  quin- 


«  diiimDtia.  *  Tgl.  CouBsemaker,  Scriptores  iy,346a. 

'  per  cbordam.  *  diapente.  *  um . 

*  Imo  linea  et  spatium  in  cantilenia  et  canta  piano  differentiain  probant 

aeamiziis  et  gravitatis  distantiam  diaponentei. 

**  Imn  omninn  rüfferunt. 

***  Hm  ignotis  deductiouibus  confunditur,  quod  in  manu  Guidonis  t'aci- 
litate  percipitor. 
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ta.  Propter  hanc  igitux  differentiara  coniuncti  scilicet  et  disiimcti 
additur  species  diapason  octava.  Quomodo  autom  ex  lus  speciebas 
modi  siTe  tooi  proTeniant^  nimc  dimeremns. 

CspltalmiL  seoundum. 

De  origine  tonorum. 

I^X  diapason  Igitur  [eonsonantiae]  speciebus,  ni  ait  Boetins*, 
ezistunt  qui  appellantar  modi|  quos  eosdem  tropos  Tel  tonos 
nominaot.  Sunt  enim  tropi  constituiiones  in  totiB  yocnm  ordinibus 
Tel  grayitate  Tel  aeumine  differentee.  Constitatio  Tero  est  [plennm] 
Telnti  modulationia  corpus  ex  consonantiarum  coniunctione  consi- 
stens.  AppelLit  enim  Boetins  hos  modus  nomine  proprio  dUstinctos. 
Unde  dicit  ipse:-  quo  enim  unuijuaeque  geus  gaudet,  eodem  nomine 
nuncupatus  est,  ut  dorius,  quin  Dorici  eo  gaudebant.  sie  appellatus 
est  et  ex  prima  specie  diapente  et  prima  specie  diatessaron  intensa 
supra  diapente  constat.  srilicet  (/  1t  et  )i  /,  quam  diapason  in  qnarto 
loco  locatam  diximus  esj^e.  Cum  auteni  haec  diapente  habet  sub 
se  diatessaron  remissa,  idest  d  n,  appellatiir  hypodorins.  quia  sub 
dorio  collocatuä  est.  Secundam  vero  speciem  diapente  cum  secunda 
diatessaron  intensa  ut  6  £}  m,  appellat  phiygium,  qnia  apud  Phry- 
gioB  erat  in  usu.  Sin  Tero  secunda  species  dii^ente  secundam  sub 
se  remittat  diatessaron,  hjpopbrygius  dicitur  ab  ipso  ut  eS^eb 
diatessaron  remissa.  Tertiam  vero  diapente  cum  tertia  diatessaron 
intensa  appellat  Ijdium,  quod  in  Lydia,  unde  Tusci  trahunt  origi- 
nem,  maiori  cum  gaudio  frequentabatur  ut  fk  diapente,  kn  dia> 
tessaron  intensa.  Quod  si  diatessaron  non  supra  sed  infra  tenueiit, 
bypolydius  nominabitur  ratione  praedicta  \A  fk  diapente,  fc  dia> 
tessaron*,  Quarta  Tero  diapente  species  cum  prima  diatessaron 
intensa  caret  nomine  proprio.  Sed  quia  iuzta  lydium  pzoposita  est, 
mixolydius  est  appellatus  ut  ^  ^  diapente  intensa,  l  o  diatessaron 
intensa.  Quod  si  diatessaron  supra  se  non  intenderit,  sed  sub  se 
remiserit  bypermixolydius  est  nuncupatus  gl  diapente,  g  dia- 
tessaron remissa. 


t  Inst  Mus.  IV,  15  (ed.  Friedlein«  p.  341, 19  ff.:. 
8  Inst.  Mus.  1, 1  (ed.  Friedlein,  p.  ISO,  17 ff.).  ^  gc. 

*  FociliuB  introdacuntar  ad  hanc  cognitionem  iuvenes  ipstittitione 
Quidonis  quam  8oii«  alpbabeti  litten«  ibi  dispositis. 
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Propter  hanc  igitur  conformitatem  tarn  in  re  quam  etiam  in 
nomine  Graeci  et  etijira  nostri  antiqui  tantum  quatuor  esse  dicunt 
modos,  quia  species  diapente  quadi'uplex  est.  El  mc  prima  species 
appellatur  protus  graece,  quod  Intine  primus  interpretatur;  secuinia 
deuterus  graece,  latine  secundus;  tertia  tritus  graece,  latine  tertius; 
quarta  tetrardus'  graece,  latine  quartus. 

F»f*''-  42)  Quando  ij^tur  protus  diatessaron  habet  supra  se,  dicitur 
protu8  autenticus,  iJt  st  primus  auctoralis  sive  irmonf^ter.  Sed  si  dia- 
tessaron sab  se  recijnt  antentica  carens  elevatiun»'  pla«ris  proti 
nunciijatur  idest  coliuteralis  vel  discipulus,  ut  dicunt  mod»'rni. 
Quod  si  utrum^iue  habuerit.  mixtus  dicetur.  Sic  et  de  aliis  tnbus 
inrellige.  De  hac  tarnen  mixtione  nunc  superficie  tenus  dicimus, 
quoniam  tantum  de  ipsius  diapason  speciebus  tractamus,  ex  qaibus 
illi  octo  proveniunt  toni.  Quando  vero  isti  toni  suam  quisque  im- 
plent  diapason,  singuli  perfecti  sunt  Si  vero  deficinnt^  sunt  impsr- 
fecti;  si  superabnndant,  superfloi. 

Non  autem  sunt  piusqnamperfecti ,  ut  Ugolinus  asserit  et 
Johannes  de  Muris,  quem  ipse  nimioni  laudat,  ac  Marchettts 
reprobatns  a  fratre  Johanne'.  Ego  enim  dico  tonnm,  qni  implet 
suam  diapason  nec  plus  nee  minus»  esse  peifectnm.  Qui  autem 
ezcedii  Tel  deficit»  imperfeetos  est  snpezfluitate  ant  diminutione*. 
Istos  enim  oeio  modos  modenii  sie  appellant,  ut  protus  autentieus 
dicatur  prirnns,  eins  plagaHs  secundus,  deuterus  autentieus  tertius, 
eius  plagalis  quartus,  tritus  autentieus  quintus,  eins  plagalis  seztus, 
tetrardus  autentieus  septimus,  eius  plagalis  octavus. 

Sed  Tidendum  nobis  est,  quomodo  tropus  sive  modus  intelli- 
gatur,  utrum  scilicet  simplieiter  intendendo  diapente,  intendendo 
Tel  lemittendo  diatessaron,  Tel  a  prima  Toce  idest  ab  infSeriori 
usque  ad  superiorem  per  omnes  intermedias  Tel  alio  quodam  modo 
Sit  procedendum  in  eantu,  quoniam,  sicut  quatuor  differentes 
poBuimns,  ita  in  cantn  differentiam  teneant,  erit  neeesse. 

Qualitas  enim  unius  in  modum  historiae  recto  tranquilloque 
fertur  in  cursu.  Alter  vero  antractibus  et  saltibus  concinitur,  alter 
garrulus.  Alius  autem  Severus  in  sublime  vocem  extolleus  audi- 
eutium  uuimuä  eievat,  alter  vero  placidus  laetitiam-'  indicans  morum. 

I  tetrartas, 

s  Gemeint  i«t  Johanne«  Carthnsinas.  (Vgl.  Coutiemaker,  ScriptO' 

m  IV  324  a  und  349  b.  ^  lectitiam. 

*  Haec  opinio,  licet  Teritatt  adbaereat,  faeile  posMt  impugaari. 
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Ex  quo  notandum  est,  quod  inubicus  motus  ab  ipso  modo  proto 
scilicet  vel  deutero  aut  alio  qualitatem  trabit  et  dififerentiam.  De 
bis  ergo  singulatim  dicendum  est.  (pag.  id) 

Capituliim  tertlum. 

In  quo  luusicae  mundanae,  humanae  ac  instrumentalis  per 

tonos  confonnitas  oBtenditar. 

TSTA  etenini  musica  instrumentalis  maximani  habet  couformitatem 
et  similitudinem  cum  humanu  miindanäque.  Cum  humana  qui- 
dem  hoc  modo:  nam  quatuor  Uli  modi  quatuor  complexiones 
hominis  moTont  Unde  protus  flegmaü  dominatur,  deateros  vero 
colerae,  tritus  sanguini,  tetrardus  autem  segmor  et  tardior  melan- 
choliae.  Protus  i})se  modus  flegma  moTet  a  somno  ezcitaodo  et 
sie  eins  figura  colore  criBtalino  de{niigitur,  quoniam  coelom  orista- 
linnm  ex  aquis  fertur  ease  factum  ^  quod  elementiim  flegma  creat. 
Sed  pommiis  eristalimun  et  noa  aliarum  aquaram  colorem,  qma 
non  omnes  homines  flegmatid  sonom  auavem  peipendere  Talent. 
Sed  Tili  ingeniod  et  rient  eristallom  penpicui,  qni,  cmn  aliqnan- 
tulum  aut  cibo  siTe  crapula  aat  aliqoo  alio  extrineecne  accidenti 
flegmate  graTaatur,  soporem  aat  aliquam  pigritiem  indncente  Tel 
triatitaam  proto  modo  personante  alleTantar.  At  Tero  saus  plagalia 
contrario  modo  se  habet.  Kam  primne  tonus,  nt  didt  LodoTicua 
Sancii,  est  mobilis  et  habilis  ad  omnes  afifectus,  scilicet  optabilis 
ut  in  canticis.  Secundus  vero  est  gravis  et  Hebilis  et  miseris  et 
pigrib  maxiuie  conveniens  ut  in  threnis  et  laiuentationibus  lere- 
miae.  Ex  tristitia  enim  soiunum  ob  tiegmatis  motionem  provenire 
nun  dubitamus.  Unde  illnd:  eraot  oculi  eorum  gravati  prae  tristiti  i. 
Erat  nutem  pythagoricis  in  morem,  ut,  cum  diutumas  in  somno 
curas  ressolverent,  hypodorio  uterentur,  ut  eis  lenis  et  quietus 
8ommi8  irreperet.  Experrecti  vero  dorio  stnporeiii  soiimi  confusio- 
nemque  piirgabant  scieutes  nimirum,  ut  ait  Boetius*,  quod  tota 
nostrae  animae  corporisque  compago  musica  coaptatione  coniuncia 
est.  Et  ut  sese  corporis  affectuB  habet,  ita  quoque  (pag.  44)  pulsna 
cordis  motibua  incitantor. 


I  last  Uju.  I»  1  (ed.  Friedleint  p.  185, 27—18»,  5}. 
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Deuterus  vero  modus  coleraiii  movet  incitando  et  ad  iracun- 
diam  provocando.  Inde  ergo  igneo  colore  depingitur,  quia  Severus 
est  et  incitatus  in  cursu  suo  fortiores  liiibens  saltus,  ut  suo  loco 
dicemus.  Hic  t^nus  bominibus  superbi.>,  iracumlis  et  elatis,  asperis 
et  saevis  maxime  convenit,  et  eo  gaudeut  De  huc  duit  iioetius': 
tjui  asperiores  sunt.  Getanim  diirioribus  delectantur  modis,  qui 
vero  mansueti,  mediocribus.  Boetius^  hoc  tono  dixit  luvenem 
Tauroraenitanum  *  miitstum.  itu  ut  scorti  fore-^  frangero  accingeret, 
at  bypodorio  faisse  sedatum.  üius  vero  piagaiis  idest  tonus  quartus 
dicitur  blandus,  garrulus,  adulatoribus  maxime  conveniens.  (^uia  in 
praesentia  verbis  blandis  bomines  mulcent,  sed  in  absentia  pungunt. 
Ita  hic  tonus  videtur  etae  UacWiifl  aine  Tenuatate  tarnen  et  quan- 
doque  incitativus  secimdiiin  mixturam. 

Tritua  autem  tropus  aatenticoa  sanguinis  dominium  obtinuit. 
Ideo  tonus  iste  a  beato  Augnstino  dicitur  delectabiüa,  modestaa 
et  hilaria,  triates  et  anzios  laetificans,  lapsos  et  desperatos  reTocaaa. 
Ideo  aanguineo  colore  depingitur.  De  hoc  dielt  Boetiua,  quod 
Lydü}  qui  maadme  iocundi  sunt  et  laeti,  hoc  delectaator  et  prae- 
sertiiii  eomm  mnUerea,  a  qnibiia  Basai  ezorti  dicnntur,  qui  maxime 
choreis  et  Baltstionibaa  obleetantnr.  Ei\a  yero  plagalia  eat  pitu, 
hkcrimabilia,  conveniena  illia,  qnl  de  &cili  proTOcantur  ad  lacximas, 
qnia  Tocea  habet  maxime  coadonataa,  at  dicetor  in  eodem. 

Tetrardna  vero  autenticua  partem  habet  laaciTiae  et  incon- 
ditatis  partemque  incitatioiua  varios  habena  aalttu  et  morea  adole- 
acentiae  repraeaentana.  Ideo  melancholiae  domininm  tenet,  qnaodoque 
sciücet  reaiatens,  quandoque  vero  adaugena  et  hoc  aeenndom  com- 
mixtionem,  quam  cum  alüa  faät,  ut  paulo  post  dieetar.  Propterea 
Inteo  colore  semicristalino  depingitur.  Plagalis  vero  eius  suavis  et 
tnoratus  atque  morosus  secundum  moduin  discretorum,  ut  Ambrosius 
refert.  Movent  igitur  septiraus  et  octavus  melancboliam  niodulo 
suo  tristes  homines  atque  remissos  ad  medium  adducendo,  videlicet 
autenticus  incitando,  piagaiis  vero  laetificando^. 

Ex  bis  igitur  patet  musicae  instrnmentalis  et  bumanae  con- 
venientia.  Quod  autem  musica  mundana  cum  instrumentali  maximam 


1  Ebenda  {ed.  Friedlein,  p.  181,  5—7;. 
<  Ebenda  (ed.  Friedlein,  p.  IM,  10  ff.}, 
s  tauronomitanam. 
*  lectificaado. 
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habet  confonnitatem,  patet  habita  Tullii  comparatioiie.  Nam  a 
profllambanameno  usque  ad  mesen  diaponitiir  ordo  plaDetanun  CDm 
finnamento,  ita  ut  Lima  nt  proslambanomeiios,  Meremins  hjpate 

hypatoü;  Venus  parhypate  hypaton,  Sol  lichanos  hypaton,  Mars  hypate 
mesün,  Jupiter  parhypate  mesou,  (pag.  45)  Saturuus  licliauos  lueson, 
coelum  stellatum  mese. 

Si  igitur  Luna  proslambanomenos,  Sol  vero  lichanos  hypaton, 
liquet  istos  duos  planetas  in  diatessaron  specie  cantus  eollocandos 
atque  uleo  Lunam  hypodorinm.  Soleai  vero  dorium  niodum  tenere. 
Ex  quo  liquido  constat  Ltinam  liegmatica  et  Inimida  homini  ad- 
augere,  Soleiu  vero  ipsa  humida  et  flegmatica  desiccare.  Inde 
ergo  isti  duo  planetae,  quia  principalia  et  lumiuaria  sunt,  pniuiim 
modum  regant  cum  secondo,  hoc  est  protom  autenticum  et  plagalem 
proti.  Kam  dorius  primae  aatenticorctm  recte  Soli  coraparator, 
quia  principatom  ienet  inter  omnes  modos  sicut  Sol  inter  omnes 
planetas.  Nam  omnes  exhalaüones  tenreBtres  ei  Tapdres  marini 
solaribna  radiia  eleTanfur,  ex  quibus  impressioiies  meteoricae 
creantnr.  ConTemeniia  igitur  inter  Soiem  et  Lmiam  elara  est 
Ista  Incet  noete»  ille  noctem  fugat;  bypodorius  sonmum  dapit,  ddrios 
Tero  expeUit.  Concordant  .ergo  et  !oco  et  conformitate  in  diatee> 
saron  consonantia. 

Hercnrius  rero  bypophrygium  reget  Nam  iste  modus  adula- 
torom  est)  qui  riciosos  et  a3pientes  probosque  aequo  modo  coUau* 
dant  et  ad  ntramque  partem  facile  conTeituntnr,  hoc  est  ad  lamen- 
tum  et  ad  laetitiam,  ad  incitationem  et  ad  sedationem,  qualis  est 
natura  Mercurii,  qni  cnm  bonis  bonns  et  cum  malis  est  pessimns. 
Mars  vero  phry^nin  tenet,  qui  totus  colericus  est  et  iracundiis; 
nam  onaiia  mundi  bona  iracundia  sua  conatur  destruere.  luiictns 
ergo  Mercurius  cum  eo  aut  in  aspectn  (luudain  ita  malus  est  sicut 
ipse  Mars.    Nam  ille  ense  vulnerat,  iste  vero  lingua. 

Hypolydius  vero  ipsi  Veneri  est  attributus,  quae  foriuna  est, 
femin en  tamen,  <[in;i  provocat  ad  hicrimas  pias  quandoque.  Lydius 
vero  iovi,  fortuiiae  majori,  qui  honiines  sanguineos  et  benevolos 
creat  mitesque  atque  iocuudos,  recte  comparatur,  cum  Semper  gaudium 
notet.  Gonvenientia  cum  Venere ;  in  diatessaron  atque  in  bonitatis 
foriuna  concordant  nec  düferunt  nisi  Toeum  differenÜa.  Inferior 
enim  vox  non  ita  dulcis  est  sicut  acuta  neque  suavis. 

Mixolydios  vero  attribuiiur  Satumo,  quoniam  circa  meiancholiam 
Tersatur.  Hjpermixolydius  yero  totaliter  ponitur  castalinus,  quoniam 
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ooelo  attribuitur  stellato  sive  tirmanienfco.  Nani  hic  modus  super 
ornnea  alios  habet  qaaodam  inntam  duicedinem  cum  Tenostate  «t 
immunis  est  ab  omnibus  qualitatibas  et  omni  negotio  eonvenietis. 
Guido  et  Oddo  dicont  ipram  gloriam  repraesentare  nee  mnltum 
descendunt  ut  dicont:  per  Septem  aetates  diecnnrentes  laboramiu, 
in  octava  vero  reqoiem  ab  omnibns  laboriboa  expectamns. 

Ex  bis  ergo  patet  mn-(pag.  40)  sicae  bmnanae  et  mmidanae  com 
uutrmnentali  oonTenientia.  Sed  hoc  supeifioie  tenna  dictom  est» 
in  secmido  enim  et  tertio  libro  mnlta  «umiu  dictnri.  Haec  aatem 
bxc  posnünne,  nt  intetim  aT^iTiniTn  lectoris  asBuefeciamos  et  illi 
ignorantiam  n^ationis  aofexamne.  Patet  igitor  ex  dictia  com- 
paratiombiia  et  aoctoritatiboa  unnmqnemqne  tonmn  dirersam  ab 
altero  qnalitatem  habere. 

Q,aod  8i  adhnc  idem  certins  probare  libet  anctoritate  et  com- 
paratioae  perid,  a  quo  musica  tradt  originem,  nt  Heeiodo  plaeet, 
musas  noTem  fifias  lovis  et  memoriae  taUter  disponemus,  ut  eam, 
qaae  bella  narzat)  Harti  tradamns  et  nc  tono  phrygio^  ita  et  eam, 
quae  tragoediae  aive  caedee  commemorat,  Satnmo  ac  per  hoc 
mixolydio,  quae  vero  laetitiam  iudicata  Venen.  Et  sie  unamquani- 
que  musarura  locis  debitis  collocabiiuus  secundum  Martiani  et 
Macrobii  auctoritates.  Sic  et  unicuique  versum  iniponemus.  per 
qnem  convenientia  cum  musica  denotetur.  Disponemus  ergo  eas 
sie,  ut  Thalia  silentium  teneat  sicut  Terra.  Deuide  Clionem  Luuae 
attribuemus,  sed  CaUlopen  Mercurio  dicabimiis  ac  Terpsichoren 
Venen  affigemiis.  Melpoiiienen  Sol  decoloiabit.  Erato  Martern 
incitabit,  Euterpen'  Jupiter  beuevoiam  facit  et  laetain,  rolyhvmuiam 
vero  .Satumus  contristat.  TJltimae  vero  Euraniae  coeluin  stellatnm 
dabit  decorem  ac  reqniem.  Cum  igitur  n  prima  idest  a  sileutio  ad 
ultimam  circulum  facimus  et  ad  secuudam  totum  concentuni 
remittentes  recurrimus,  hypodorium  procreamus.  Queuiadmodum 
igiiar  de  ietis  fecimos,  de  reliquis  faciendum  esse  arbitramor,  ita 
qaod  spixas  &oere  non  cessemus,  donec  ad  ultimam  mnsam  per- 
veniamus,  a  qua  superflua,  si  fiat,  erit  intentio,  qnoniam  replicatio 
priorie  est,  nt  Rogeriiis  Caperon  asserebat  eese  GTisim  Tocem 
illam  snpra  neten  hyperboleon  additam  et  coruph,  quae  sub  pros- 
lambanomeno.  Ipse  etenim,  eredo,  in  die  haeretico^  artem  totam 
compoaaerii»  et  com  ad  comph  perrenit,  ipse  com  tota  cormit. 


1  Euteipees.  ^  eretico. 
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Namqne  probatum  est  istam  mnsam  siientiom,  aliam  vero  ultimam 
vocem  altiorem  ienere.  Nos  vero  CBTeamns  ab  antiquitate  auctore 
aliquid  transrertere.  Erit  igitor  prior  tox  proslambanomenos,  ultima 
▼ero  nete  hjperboleon,  in  quorum  omnium  exemplum  subecriptam 
subiecimus  fignram. 

Ex  hac  igiiar  figorae  dispodtione  patet,  qnare  trapi  dicti  aint, 
quia.  imos  seiHeet  ex  aHo  procieator.  Namqne  iatornm  sio  ordo 
procedit,  nt»  «i  qnu  primain  speciem  diapaaon  a  ptoalambanomeno 
in  mesen  cum  bis,  quas  extremae  Toces  medias  clandnnt^  in  aeumen 
intendat  iono  Hypateque  hypaton  eodem  tono  attonuet  ceterasqne 
omnes  iono  faciat  acnüores,  acntior  totus  ordo  proveniet  quam 
fuit,  prinaqnam  toni  sttsciperet  intensionem.  Erit  igitur  tota  con- 
stitutio  acntior  effecta  hypophrygius  modus,  et  in  aliis  quidem 
similis  est  in  aciimeii  intensioiiemque  iirocessus.  Kou  e^^^)  tropi 
dicti  sunt,  quod  in  ^nivibiis  ineii)i('ntes  in  acutes  se  transferunt 
voces  et  ad  finem  reciirrentes  in  gravibus  finiunt.  ut  placuit  Johanni 
8:uict()'.  Alifjui  euim  sunt,  qni  non  in  «xravibus  sed  in  acntis  in- 
cipiuut,  ut  paulo  post  dicemus  '^  de  unoquoque  v^inj^cnlatini  pertractantes. 

Primnm  tarnen  quaedam  onmibns  p-eneralia,  ]ier  quae  cantus 
possit  corrnosci.  incofjnitus  si  sit.  corngi,  si  minus  bene  compositus 
fxstat  vt  de  novo  alium  recte  componere  8<ure  possimus,  disse- 
ramus.  (pag.  47  figara  7,  pag.  4b — 50  vacant) 


1  Die  Verbindung  dieses  Namens  mit        Iftßt  Tenniiteii,  daß  JobaS' 

n«8  Damascenus  gemeint  ist. 
*  dicetar. 


r 
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Secmida  pars  idest  contrapunctus. 

TRACTATÜS  PRIMUS. 
Capitnltim  primiua. 
In  quo  notitia  Tocum  consonantium  et  dissonantium 


lALITER  hueiuque  prosecuti  fainiDS,  ui  tantnm  de  Tocibii8  suo- 


ceasi^e  proUtia  aliqua  loqueremnr.  Nunc  antem,  quae  illanun 
dtiae  simiil  pluresre  peiciiasae  Bive  cantatae  conaonent  Tel  diaaonenti 
breWier  expHcetnr.  Qnaliter  antem  consonaixtia  aiit  dissonantia 
aurem  ingrediator  et  ntrum  vera  ait  Platonia  opinio  aut  Kica« 
machi,  qnoniam  apeculativa  eat,  in  aecundo  libro  iazta  ingenii 
noatri  TÜrea  declarare  et  diffinire  conabimiir.  Kunc  autem,  qaoniam 
pzacticOB  paolatixii  ad  doctrinam  hanc  attrahere  procnramiia,  bre- 
Titer  et  quasi  per  modum  eorollarii  ea,  quae  ad  praddcam  perti« 
nent,  explicemua. 

Dictom  est  totnm  corpus  mnsicae  unam  esse  diapason,  quae 
vocibus  octo  constat.  Si  ippitur  Las  octo  voces  invicem  referendo 
(leclaremus,  sufficiet'.  Ter  modum  igitnr  doctrinae  scias  voces 
aequales  coucordare,  idest  unisonum.  Secauda  dissouat  cum  prima, 
teiüa  cüiisonat  primae,  quarta  sola  cum  prima  discordat.  Concor- 
dat  autem  quinta  et  sexta,  septima  discrepat,  aequisonat  per  optime 
ortava.  Quemadmodum  igitur  fecinms  ad  priniam  omnes  alias 
relereudü,  sie  ad  secuudam  et  tertiam  et  ad  reliquas,  ita  ut  tertia 
dissonet  cum  secunda,  quarta  Tero  consonet;  et  ita  de  ceteris  hoc 
modo  ratus  ordo  mon.strabit. 

Ut  autem  incousonum  sciamus  evitare,  consonum  vero  eligere. 
dicemuB  diacrepantes  Toces  esse  trea,  videlicet  secundam,  quartam, 


1  Vgl.  Pietro  Aren,  Lueidario  III,  fo).  18t. 


ponitur. 
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septimam;  secunda  vero  maior  aut  minor,  quia  tonns  aut  semi- 
toniuui;  quarta  similiter,  quia  diatessarou  aut  tritonus;  septima 
eodem  modo,  quia  heptas  maior  aut  minor.  Sed  concordantes  sunt 
Unisonos,  tertia,  quinta^  sexta,  octara.  De  unisono  tarnen  nnlli 
dnbiom,  quia  idem  a  se  ifio  non  differt  ^ec  proptorea  inter  con- 
sonantias  eompatatur,  quia  eonaonantia  non  est  similiom  sed  dissi- 
miliDin  in  unum  redacta  conoordia  aut  dissimilium  sonna  permixtaa 
et  conformis  saaviterque  auribus  accidens,  dissonantia  vero  aspera^ 
iit  ait  fio^tina^  et  iniucunda  collisio,  quia  uterque  integer  nititnr 
peirenlre  nec  alter  alten  cedit,  nt  latioe  in  theoricie  demon- 
strabimna. 

Est  tarnen  onisonns  in  nrasiea  sicnt  nnitas  in  aiithmetica  pm- 
eipinm  nnmerorum,  fcms  et  origo  consonantiaraniS.  Unisono  igitur 
praetermisso  dicemns  species  concoidaates  qnatuor  esse,  sdlieet: 
tertiam,  qnintam,  sextam  et  oetaTam,  qaarum  dnae  sunt  perfeetae, 
quinta  seilicet  et  oetava,  imperfectae  vero  tertia  et  sexta.  Imper- 
fectae  ^nim  dicnntor,  qaoniam  (pag.  $2)  Tariabfles  sunt*,  quia  per 
additionem  semitonii  vel  subtractionem  consonantiam  non  mutant**, 
sed  Semper  bene  sonant,  boc  est  tertia  ditonaEs  vel  semiditonalis. 
Sed  differt  in  boc,  quia  illa  dicitnr  maior,"  ista  vero  minor.  Sic  de 
sexta  dicendum;  diapente  cum  tono  Tel  cum  senütonio  est  nudor 
minorve.  Octava  vero  nec  augmentum  recipit  nec  decrementum, 
quin  (lissonet  et  discordet,  quia  Semper  quinque  tonos  et  duo  semi- 
toni.i  vult  habere  nec  plus  nec  minus;  ideoque  pert'ectissima  voca- 
tur  et  aequisona,  quii  atque  virletur  sonare  cum  prima  sicut  uni- 
sonus.  Unde  si  vir  cum  puero  psallat,  in  unisono  videutur  et  tarnen 
fsnnt  in  octava.  (Quinta  vero  si  augmentum  vel  decrementum  re- 
cipiat  semitonii,  vel  in  sextae  transit  pruprietatem  vel  in  tritoni 
duritiem  ac  discrepantiam  convertilur,  qua  proptcr  perl'ecta  quidem, 
sed  non  ut  octava.  Alias  autera  rationes  mathematicas  in  theoricis 
dicemus.  ((uas  practici  non  multum  cnrnrent,  si  hic  poneremus,  nec 
etiam  recipere  potuissent,  quoniam  ü[)0i-teret  xWo^  priu.s  scire  pro- 
portiones  et  proportionaliiates.   Assentiant  igitur  rationibus  dictis, 


I  Inst.  Mus.  1,3  (Friedlein,  p.  191.  3— 4)  u.  1, 8  .Friedlein,  p.l96, 8— 10). 

«  Vgl.  Pietro  Aron,  Ltchlario  III,  fol.  18b. 

*  Debilis  et  admodam  erronea  rati^ 

Melius  est,  per  mutaUonem  semitonii  in  iouum  vel  e  conrerso  non 
matant  eonionantisiii;  nam  tertia  per  additionem  vel  subtractionem  semitonii 
rsdigitttr  in  qnavtun      in  ■eenndam. 
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quoniam  omnino  circa  practicam  versaatur,  et  ita  lacticinia  GOmo- 
dentes  ad  cibos  duiiores  adducentar. 

Eis  igitur  no  cogniiis,  si  a  quacomqae  speciemm  «ir«  ooobo- 
nantiarom  octarani  intenderimi»  Tel  remiserimus,  eandem  speciem 
sine  dubio  procreabimus ,  quomam  saepe  dictum  eat  totam  esse 
Goncentum  diapason.  Quidquid  igitur  de  prima,  et  eitts  octaTa 
eimiliter  erit.  Differt  tarnen  in  hoc,  qma  acutina  aut  graTins  aonai 
Eni  igitur  octava  aicut  fons,  nona  ncut  secunda,  decima  TeluÜ 
tertia,  undecima  sicut  quarta,  duodecima-  velut  quinta,  teztia  decima 
eicut  eexta.  Sed  decima  quarta  discrepat  ut  aeptima,  decima  quinta 
aequisonat  «icut  octava.  Eodem  modo  a  decima  quinta  uaque  ad 
▼icesimam  seeundam  fiMsiendum  est.  Et  sie  tantnm  qnatuor  a^iecies 
sunt  düferentes  consonae,  qnae  per  diapason  augmentum  saepius 
replicantnr.  Vocabuntur  antem  primae  aimplices,  atiae  compositae, 
tertiae  decompositae,  ut  patet  in  figura. 

Itaqne  si  species  creans  dissona  est  vel  perfecta  aut  imperfecta, 
et  procreata.  Ista  autem  procreaÜo  consonantiarum  secundarum 
est;  quandoeunque  est  sitior  cantu  piano  species,  a  qua  intenditar 
oetara,  rel  sub  eodem,  ^uando  remittitnr.  Sed  quid,  si  fiat  e  con- 
verso,  hoc  est,  si  a  specie  intVriori  intendatur  diapason  vel  a  supe- 
riori  remittatiu-y  Dicenduni.  (juod  a  tertia  sexta  provenit  et  a 
sexta  tertia  et  a  quinta  ([Viarta*:  ideoque  tertia  et  sexta  eiusdeni 
sunt  coudicionii^.  <|Uoniaiii  imperfectae**.  Sed  quinta  et  quarta 
maxime  conveniuiit*'*  de  (jUü  in  theoricis  nostris.  Sed  in  hoc 
{ytnii.  53)  volumine,  quando  de  pluribns  vocibus  tractabinius,  dicturum 
me  poUiceor.  Ad  })raesens  autem  sit  satis  ^cire.  f  juod '  quantum 
quinta  habet  perfectionis,  tantum  quarta  ad  di.ssonauTiara  accedit 
et  a  consonantiis  recedit.  Sicut,  (juando  sexta  ex  tertia  proereatur 
et  e  contra,  si  creans  est  uiaior,  creata  provenit  minor  et  e  con- 
Terso,  idem  qnoque  de  dissonantiis,  quia  a  secunda  septima  formatur 
et  e  contra.  Sed  si  maior  est  creans,  erit  minor  creata  et  e  contra. 


1  quia. 

*  Quinta  et  quarta  miütata  differant;  nam  uua  conaonat  per  le  et  alia 
diiionat  per  ae  scilicet,  dum  simpHciter  deduenntur. 

**  Ego  autem  in  tertio  Praticnr  rif^-fmo.  qui  (.ontrapunctufl  inscribitur, 
consonantia«  huiusmodi  ternaria  distinxi  progreseione.  Alias  etiam  dien 
perfecta»,  alias  imperfectas  aliavque  media«  aucioritatibuü  quoruudam  yeterum 
et  multis  ductus  rationibus. 

***  Hie  pulcherrima  et  longa  «ubtilisqae  ditpatatio  naseitor. 
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Nunc  auiem,  quomam  saper  daium  caiitant  organizare  curami», 
quasdani  regolas  brevefl  anÜqaorom  priua  mBeremuB,  quanim 

1»  eflt:  Lushoandniii  et  finiendom  ert  in  specie  perfecta  avt  in 
aniflono. 

2^  Non  iinam  post  aliam  anulem  facere  nec  unisonnm  licet 
3*  ImperfecUe  dnae  ant  pliires  miam  post  aUam  possnnt^  dari. 
4*  Si  cantos  eontinaetar  in  eodem  8<mo  per  daas  voces  aat 
plures,  Organum  in  eodem  sono  non  quiescat,  sed  per  dirersa 

loca  mutetur. 

5*  regula:  Sexta  maior  couiunpit  ad  octavam,  minor  vero  dis- 
iungit  ad  quintam.  Sic  et  tenia  maior  ad  quiutam  diagregat, 
minor  autem  ad  unisonum  adducit. 

()'  Si  tenor  ascendit,  contrapunctus  descenderc  procuret. 

Prima  enim  regula  sie  d»:"claratur:  Cum  incipimu??  or^anizare, 
ponanius  voccm  in  quinta  vel  in  octava  aut  in  aliqua  aliu  ab  istis 
composita  secuudum  vocis  commoditateni  et  etiam  iu  unisono;  et 
cum  finimuSi  hoc  idem  faciendiim.  Hoc  autem  est  proptei  hoc, 
qma  aliae  consonantiae  non  sunt  tantae  perfectionis,  quantae  sunt 
ifltae.  Ideo  in  pnncipio  meliorem  &cere  et  in  fine  debemas*^  in 
medio  vero  imperfectiores  interaerere  Ucitum  est. 

Secunda  regola  intelligitur  sie:  Kon  debemus  dare,  lioc  est  bis 
perfecte  oonsonare  cum  tenore  ascendente  Tel  descendente  simili 
specie  perfecta,  quomam  tunc  idem  procesaus  Tideretur.  Kam  si 
tenor  de  ei  Organum  Ik  in  octava»  eadem  tox  Tideretur  esse;  sie 
et  de  unisono.  Etiam  si  dicatur  hgj  prohibetnr  eadem  zatione, 
non  quod  omnimoda  sit  similitudo,  sed  quia  magna.  Trist anus 
vero  de  Silva  in  qointa^  ut  ait,  non  prohibetur  taliter,  quoniam 
potest  fieri  quinto  post  quintam,  dum  tarnen  nna  sit  semidiapente, 
alia  Tero  diapente,  sicut  reperimus  in  cantUena  Scns  pnpranrtis^  et 
in  abis  antiquioribus.  Sed  hoc  non  est  concedendum  in  integris, 
bene  tarnen  in  fractis,  idest  in  diminutione  notularum,  de  qua 
paulo  post  dicemus.    Dissimiles  tarnen  perfectae  possunt  fieri 


<  poiie. 

-  Pietro  AroB,  iMcidario  in  nittJiiea  II,  fol.  7  t.,  bxingt  die  Stelle  Toa 

»Trifftanus  —  Soys  emprantis«  in  Tbereetzung. 

*  Incontrarium  saepiui'  sprvatur  enpm.  illad  rnrniPii  f>rl>ih  priii'  iiiiinit 
tnelior  fortunti  seqttetur.  Nam  iima  est  perfectio  rei,  uon  autem  piiucipium, 
nt  Ariitoteli  placet 
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permultae,  hoc  est  post  quintam  octava  aut  post  octavam  quinta  hoe 
modo,  ut  si  tenor  d  e  c  d,  organim  vero  l  :ikh;  et  de  in  aliia. 

Tertia  regnla  sie  est  inteUigenda:  Si  tenor  aacendit  ed$,  or- 
ganom  poteiit  eodem  modo  ascendere  efg,  Idem  in  deaceDSn  et 
eodem  modo  cum  sezta  simüiter  in  alüs  looia.  Non  tarnen  ex  hoe 
arbitretor  organizana,  (i»8g.  S4)  si  tenor  steteiit  per  dnas  aat  plures 
notas  in  eodem  eono,  dnas  ant  plures  in  eodem  loco  imperfectas 
cum  organo  fieri^  posse.  Et  sie  dedaratnr  regula  qoartq,  quam* 
quam  istad  non  nimis  proHbitum  est  a  mnltis,  praeeertim  in  com- 
positione  trium  ant  quatuor  Tocum,  quoniam  ibi  Ucitiim  est 

Quinta  sie  declaratur:  Si  tenor  descendit  d  e,  nos  ascendimus 
5  /.-.  Qiiod-  si  descendit  üb  c  in  d  vel  alio  simili  loco,  non  debet 
facere  organuui  k  /,  quia  sexta  minor,  Quod  si  facere  velimus, 
oportet  nos  k  elevare,  si  ab  inferiori  ascendimus  parte,  aut  sub- 
Btinere,  si  a  superiori  descendimus  voce.  Quod  si  depingatur,  debet 

sie  figurari  ^   mH  - ,  ex  qno  seqnitnr  unum  notabile  docomentum 

et  est:  Si  cantns  deseendat  f  ed^  Organum  kkl  facere  non  licet, 
qnoniam  sequitor  nnnm  duorum  inconFenientinm,  videlicet  ant  a 
sexta  minor!  in  octavam  eonduci  aut  in  eodem  loco  Toees  inaeqnales 
pronnntiare',  loco  cuius  deeet  facere  Ikl  aut  hkl^  quoniam  tune 
in  primo  modo  solum  descendit  per  semitonium  subinteUectum,  in 
secundo  vero  per  ditonum  ascendit,  et  si  depingatur,  signettir  ut 
supra.  Lüde  advertendiim  est,  quod  in  prima  parte  diximiis  de 
semitonio  subintellecto,  et  considerandunu  quando  nota  est  elevata 
a  proprio  loco  vel  depiessu,  et  cavendum  a  speciebus  perfectis,  si 
coutrariae  sint,  nt,  si  tenor  d  f  g  psallat  et  tales  conditiones  habu- 
erit,  per  quas  a  loco  proprio  f  sit  elevata,  Organum  non  luiisonum' 
neque  perfectam  spcrioin  faciat*  snjier  eandem.  Eodem  modo 
psalleus  tenor  d  c  d  iinmediate  reversiis  supra  c  non  sonabit  per- 
fecte,  secus,  si  pauset  in  c  aut  distinctiouem  ibidem  faciat.  Quod 
autem  sexta  minor  disiungat  ad  quintam,  sie  probatur:  Tenor  stans 
in  eodem  per  dnas  Toculas  aut  plures  nti  ddd^  oiganum  faciat 
7  :?  Simüiter  si  cantus  deseendat  per  semitonium  realiter  aut 
subintellectei  oiganum  stans  in  quinta  maneat  in  eadem,  ut,  si 


1  facere.  •  quoniam. 

3  Pietro  Aron,l4(eMartdii,£oJ.Öv.,  nimmt  auf  vorliegende  Stelle  Besng. 
^  faciet 
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tonor  sit  /"e/,  oiganmn  erit  kkk.  Qnidam  ?ero  istad  prohibent 
BciUcei  orgatmm  per  tret  notas  in  eodem  soxio  Tsgari,  quamquam 
Speeles  eint  diTenae;  dieiini  propter  hoc,  quia  eontrapunotoB  vide- 
retur  esse  cantos  firmns.  Sed  istud  mimme  obstat,  quia  utraqae 
Tox  recte  dici  posset  oigamixii  et  tenor,  com  notolam  integfam 
atrobique  ponamos.  Sed  qtiia  ab  i»a  comimim  discedere  nolnmus, 
qnod  non  Undsaait  com  eis  concordantes  profaibemos,  seilket  qnod 
ultra  dnas  notulas  non  qmescat  organmn  in  eodem  sono.  Ergo  in 
exemplo  praehabito  dicat  k  k  k.  Quod  autem  tertia  maior  ad  quin- 
tum  disgreget.  sie  ♦•xemplificatur;  Sit  tenor  h  ff  f,  Organum 
Quapropter  cavtütiuni  sicut  in  sexta;  hi  tenor  cautaverit  g  e  Or- 
ganum non  fuciet  </ ^ //,  sed  potius  egh  aut  t^gh,  et  eg  ditouua 
est  et  ;  ^  seiiiiditonus.  Et  sie  efficitur  tertia  maior  cum  (pnfr  bh) 
tenore,  qnoniam  g  elevatur  proprio '  et,  si  depingitur,  signetiir  nt 
8upra.  Idem  (jiioqne,  si  dicatur  /  de,  Organum  f  f  rj  non  faciet. 
Potent  tarnen  hoc  facere  h  f  g  aut  d  f  g  et  taiu«  n  //  /  semiditonus 
est,  d  f  Yero  ditonus.     Quod  si  depingatur,  debet  sie  signari 

IE 


Quod  auteui  tertia  uiiuor  coniungat  Organum  cum 


tenore,  patet;  si  tenor  dicat  fef^  optune  sonat  hg  f.  Sie  etiam, 
si  tenor  nt  f gh^  oigannm  7  A ,  non  tarnen  k^h.  Quapropter 
cavendnin,  si  tenor  at  f  f  g,  Organum  non  faciat  khg,  aut  si  tenor 
sit  g  g  h,  Organum  non  faciat  l  s^kf  bene  tarnen  I  7  Si  autem 
tenor  psallerit  boc  modo  g  f  g^  poteiit  Organum  facere  g  h  g  aut 
S|  h  </,  quoniam  illa  tertia,  etsi  maior  Tideatur,  subinteUeete  efficitur 
minor.  Istud  tarnen  de  tertia  maiori  aut  minori  plerique  non  ob* 
serrant,  propter  quod  eorum  compositiones,  etsi  prima  fade  delec^ 
tent,  quia  inaudita  est  cantilena,  cum  ad  firequentiorem  nsum  con- 
feruuiur,  in  dies  magis  ac  magis  displicent*,  et  ignorant  causas 
cantores  et  haä,  quaä  diximus,  et  alias,  quas  de  diminutione  paulo 
post  dicemns. 

Sic  igitur  conir<tj»unctu6  ad  speciem  propiiKiuiorera  debet  in- 
cedere,  ut  a  aexta  in  octavam  vel  in  (luintani,  a  tertia  in  unisonum 
vel  in  quintam:  et  sie  de  spi-ciebus  compositis  ac  decompositis. 
bed  aliquando  Organum  psallat  per  diatessaron  et  diapente  aut 


'  Steht  für  n  projnio  lo'-o. 

*  Senientia  est  Ah^totelis  in  problematiboa  praeaaditum  cantum  magis 
deleetare. 
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etiua  diapason  et  tone  s  tertia  poteat  in  octayam  Tenire,  ut,  si 
tenor  sii  f  Organum  Am,  Tel  si  teaor  g  f<,  oiguram  gk,  waA  m. 
tenor  ddcddedy  oigBoisatio  bona  liaec  est  fnmhlkl  et  in 
alüs  tropis  similiter.  Est  tarnen  modus  organtzandi  optimns,  quando 
oigannm  Imitator  tenorem  in  aseensn  ant  descensn;  non  in  eodem 
tempore,  sed  post  unam  notolam  Tel  plnres  ineipit  in  eadem  Toce 
eundem  cantum  £acere  aut  similem  in  diatessaron  Tel  diapente  ant 
etaam  diapason  Tel  in  suis  compositis  ac  decompositis  snb  ant  supra. 
Quem  modum  practiei  fbgam  appellant,  propierea  quod  una  Tox 
aliam  sequitur  simili  arsi  aut  thesi,  ut,  si  tenor  cantet  Inmlnmo, 
Organum  potest  eum  sequi  in  diatessaron  inferius  post  primam 
notulam  et  dicere  //  /.*  5  //  k  5  /.  Sic  et  in  diapente  supru  eadem 
pauea  servata  organum  dicet  p  r  q  p  r  q  s.  Ideni  quoque  de  eorimi 
compositis,  de  imisouo  aut  diapason.  Si  tenor  d  e  j  ij  d  c  f  e  (J, 
organani  post  duas  notulaä  idem  poterit  in  octava  resonare,  quod ' 
[est  '  /  m  tt  0  I  /<•  rf  m  l.  Idem  in  unisono  ac  in  suis  sub  et  suprn 
octavis.  Sed  in  Iiis  exemplis  ponimus  illas  ultinias  voces  in  ort;auo 
teuere  non  habente  aliquid  pro  eis.  ut  siniilitudo  ostcndert'tur, 
quia  supponimus,  quod  voces,  quae  sequentur  in  tenore,  non  dis- 
COident  cum  illis,  quia.  cum  fuga  ineipit  discordare,  in  similitudine  fiat 
immediate  dissimilitudo,  ita  ut  non  faciat  contra  regulas  supra  dictas. 

Sexta  autem  regnla  sie  declaratur:  Si  cantus  inten-  (pag.  ö6j  de- 
rit  Tocem,  discantos  remittat  ad  specieiu  opportnnam  seoundum 
regulas  aasignatas  et  si  tenor  descenderit,  contrapanctus  ascendat 
Et  hoc  est,  quod  frequentius*  in  contrapnncto  est  obserrandum; 
nam  ex  hoc  fertnr  assumpaisse  Tocabulom. 

Capitulmn  seoimdiim. 

In  quo  error  quonmdam  reprehenditur  et  veritas  demon- 

stratur. 

AMNIA  autem  praedicta  intelliguntur  fere,  (piaiulü  tenor  gradatim 
iütenditur  vel  remittitur.   Sed  quid,  si  per  saltus  et  anfractus? 
Diceudum,  quod,  quando  taliter  iacedit,  tunc  magis  Organum  debet 


i  quia. 

*  Hoc  non  semper  servandam  est,  sed  locis  et  temporibun  congruis  atqoe 
Semper  di«ponendum  est  loci»  uecessarüs  arte  et  natura  disponente. 
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voces  snas  coadnnare,  ut  si  tenor  psallat  d  h  d,  Organum  faciet  f  k  l 
aut  /  tfi  l  sive  /  m  n,  Sic  in  aliis  modis  diapente.  Quod  si  dia- 
teflsaron  hoc  modo  d  f  oigaaain  /  k  ky  Tel  fli  tenor  c  f  orga- 
nnm  k  k  L 

Ugolinns  qoibusdam  barbaris  metris  regulaa  poeuit  com- 
maneB  de  omnibiis  spedebus  tarn  simpHcibiw  quam  oompoaitasy 
qnunm  aliquae  venun  tenent,  quaedam  vezo  nuniiiie.  Sed  nt  vm- 
tas  elucescat,  fakitas  aatem  ernbeacat  et  conftindatttr,  easdem  bre- 
▼iter  hic  explieabo,  hoc  modo  dicendo  piimo*  de  unisono  ascendendo': 

Tertia  sit  infra,  unisonus  si  tenditur  una. 

Tertia  vel  quarfa      tendit,  infra  diaiientr»  tonobit. 

Si  (|uintam  ascenciit.  dinpa^on  tfintum  terminabit. 
Öecunda  regula  de  unisono  descendendo: 

Tertia  sit  supra,  unisonus      remitiitur  una. 

Ad  quintam  tendit»  bi  tertiam  quartamve  remiitit. 

Octavam  petit»  ti  qaintam  Tel  ultra  d^ait. 

Si  plura  pertransit,  rationit  ordo  docebit. 
Tertia  regula  [de  tertia  ascendendo]: 

Unisonus  fiat,  unam  si  tertia  tendat. 

Si  plures  tendat.  uni?onus  item'  fiat 

Tertia  remittit,  si  ter  vel  «^uater  aecendit. 
C^uarta  regula  de  tertia  descendendo: 

Quinta  tunc*  fiet,  si  tertiaiu  solam  reiaittis-X 

Si  plnret  ftierint,  mm  quinta  tenninabit.' 

Si  teitaam  Tel  qsartain,  octaTam  tnper  intendas. 

Quinta  supra  fiet,  si  cum  octava  iungator. 

Quinta  r^pula  de  quinta  ascendendo: 

Quinta  qnaerit  tertiam,  si  fit  ascensus  in  unam. 

rnisonum  dicas.  si  tertiam  vel  quintam  intendas. 
t>ext;i  i  t'gula  de  q\nnta  scendendo: 

Uctavam  qninta  petit;  si  solam  unam  descendit, 

Erit  oetava;  aextai  si  alten  lit  «ociata. 

Poat  qniiiiam  oetava  fiet,  si  tertiam  infia  remittet 

Si  quutam  vel  qniatam,  deoimam  intendere  einat. 
Septima  regula  de  aexta  aacendendo*: 

Sezta  tertiam  cupit,  si  supra  notam  intendit» 
Octava  regula  de  sexta  descendendo': 

Sexta  vult  octavam.  infra  si  tendit  ad  Quam; 

Et  plures  fiaut,      antecedunt  octavam. 

Vult  decimam**  seitu  tertia  remitteni»  et  infra. 


^  prius.  2  asceadenti. 

tandem.  <  ter.  5  remittit 

"  ascendente.  '  descendente.  ^  decima. 


-   70  — 


Mona  regola  de  oetaTa  aBcendondo: 

PMt  octaTain  gtiintei  si  cantaa  inteaditar  «na. 

Si  quaTUm  rol  qniiitatnt  ptal^diag.  67]Ut,  tertlam  ivixe  poscit 

Deeiina  regula  de  octava  descendendo: 

Octava  decimam,  si  solum  deponit  unam. 

Tertia  si  fuerit.  tunc  duodecima  fiet. 

Undecima  regula  de  dpcimn.  nscendendo: 

Decima  vult  octavam,  unam  dumtaxat  intensam. 
Piura  si  transcendit,  tunc  quinta  locum  habobit. 

Duodecima  regula  de  decima  descendendo : 
Decima  descendens  dnodecimam  cupit  habere. 

Dedma  terlia  regula  de  duodeeima  aacend^do: 
Unam  intendeaa  dnodediaa  deeünam  qnaerity 
OetaTam  tertia  quartoqae,  quinta  gointamgue  seqDeBtem. 

Deeima  quarfta  regula  de  duodecinia  descendendo: 
'  Qninta  com  decima  post  duodecimam  fiat; 
Si  societur,  tertia  cum  decima  detur. 
Tertia  cum  decima  quintam  cum  decima  ]>oscit. 

Prima  regula  sie  redargiutiir:  Si  Umor  psallat  f  g,  orgaimni 
ita  potest  dicere  f  c  sici:t  f  r.  Quod  si  tertiam  ascendit.  iit  ipse 
dicit,  melius  Organum  mauet  in  tertia.  quam  vadat  ad  quintam. 
Quod  si  quartara  hoc  modo  g  k  tenor,  Organum  recte  faciet  g  c; 
quod  si  diapente  sicut  f  /r,  Organum  ita  recte  faciet  f  f  sicut  f  c. 

Secunda  vero  regula:  Si  tenor  descendit  f  oigannm  ita  bene 
faciet  f  f  sicut  fh,   Tertia  vero  satis  bene. 

Quarta  vero  regula:  Si  tenor  psallat  fedc^  Organum  ita  reete 
faciet  hgik  sicut  h g  fg,  Similiter  si  tenor  fecerit  f  oiganum 
ita  bene  faciet  h  h  aieut  k  L 

Quinta  regula  reprobator  mmiliter,  quia,  si  tenor  psallerit  /A, 
Organum  ita  bene  findet'  et  melius  k  f  k  k  quam  k  h.  Et  si 
tenor  d  h,  Organum  ita  bene  dicet  h  f  siciit  A  et  quandoque  k  k, 
eed  raro  nisi  Tariationis  causa. 

Sexta  regula  satis  bene  transit.  Veram  si  tenor  psallerit  f  c, 
otganum  ita  bene  k  k  sicut  k  m,  Similiter  si  ^  c  tenor,  Organum 
ita  bene  l  k  sicut  l  tn. 

Septima  satis  bene;  verum  si  tenor  e  f,  Organum  ita  bene  kk 
aicut  Ii  h,  quia  ex  sexta  luinori  bene  tendimus  in  quintam. 

Octava  regula  bona  videtur.  Sed  etiam  ttnore  diceute  f  d  Or- 
ganum poterit  dicere  /  /  sicut  l  n. 


*  qaiata.  *  lacit 
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Kona  recUtfgaitor,  qma»  si  tenor  dixeiit  e  oigannm  potent 
k  k  dicere  ncat  k  h, 

Bedma  reprebenditor,  qucmiam,  si  ienor  psallat  e  Organum 
melioi  &ciet  m  m  quam  m  o, 

Undedma  yero  mnltam  discedit  a  rieritate,  quia,  cum  tenor 
aaltoa  £u»t  et  anfractos,  oiganom  debet  Toces  snas  coadunare.  Nam 
ai  ambo  per  aaltna  et  anfractns  disctirrant,  ceriamen  potius  quam 
hannonia  dicetur,  ut  si  dicat  c  r/,  Organum  melius  faciet  tu  h  quam 
m  l.  Et  timc  tantum,  quantum  tenor  incipiat  saltus  et  aufructus 
facere,  (tanto)  Organum  incipiat  coadunare.  ut,  cum  tenor  c  Orga- 
num m  f.  tenor  c  /*.  orgitnum  in  /.,  tenor  c  (j,  Organum  in  l.  In 
hoc  enim  exemplo,  si  advertas.  maxima  est  convenientia,  quoniam 
tenor  a  secunda  usque  ad  tjuintara  paulatim  incipit  paallere.  Orga- 
num vero  e  contra  a  qninta  uscjue  ad  secundnm  voces  coadunavit. 
Hoc  'pa^'.  ö-».  enim  modo  harmonia  generat  in  animos  audientium 
quandam  insitam  dulcedinem,  quae  non  potest  explicari  sermone. 
Verum  nostri  cantores  haec  minime  considerant,  sed  illud  tantum, 
quod  imaginationi  seu  fantasiae  suae  placet,  secundum  accid entern 
dispoiitionem  credunt  omnibus  adTenire.  Et  üide  est,  quod  vnlgus 
ad  mnaieam  Tel,  ut  verius  loquar,  ad  harmoniam  noTam  non  ita 
aponte  conrertitur,  aicut  aolebant  antiquitua.  Verum  de  liia  ratio- 
uibufl  m  aecondo  libro  evidentiaaime  dicemua.  Haec  autem  dizimua, 
ut  quoadam  cantorea  ab  opüuonibua  erroneia  abatraheremua  et  ad 
Teram  muaicea  agnitionem  rednceremua. 

Aliae  regulae  aatia  Teritati  conaonaat,  Terum  in  boe  aunt  re- 
probandae,  quia  auperfluae.  Kam  ultra  diapason  aemper  eat  reite- 
ratio  primae.  Et  ai  dicatur,  quod  propter  quintam  Tel  quartam, 
dicemua:  propterea  dedimua  modum  oomponendi  quintam  a  quarta 
et  e  contra  et  reliqua  diligenti  ind^atori  relinquimus.  His  etenim 
paucis  regulis  tota  ara  contrapuncti  vel  organi  potent  constringi. 
Cetera  vero,  quae  circa  organizationem  accidere  posseut,  in  arbitrio 
canentiuni  relinquimus,  dum  tarnen  contra  regulas  aliquid  lacere 
caveant,  quoniam,  etsi  minime  probnntur,  a  veritate  tarnen  non  dis- 
cedunt*.  Servet  quoque  inu  l  mi  ?irsi  et  thesi.  hoc  est,  ab  in- 
feriuri  voce  ad  altiorem  sui  ijtaiu^;  sit  modus  ordiuatus  ut  tro[>Uä. 
Et  pneumata  äervet  et  pausationes  in  dandis  perfectis  speciebus, 


*  Hie  «e  ezcant  aaetor  non  probaase  propositaa  concordaatiM  contra* 
puacfi. 
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iit,  si  tonus  sive  modns  sit  primi,  consonantiae  perfectfte  in  <f ,  in 
/  frequententur,  (iiuiiidoque  aiitem  in  f  vel  in  o,  raro  in  g  vel  in  Ä*, 
nuniquaiu  tarnen  in  c  vel  in  -  (^uadro.  Hoc  tarnen  est  intelligen- 
dum  cum  distinctione,  quoniaiu  alias  ubicumque  possimt  fieri.  Ser- 
vet  etiam  organizans  pneumata  troponim,  ut  pneuiuiita  pneuiaati- 
bu8  correspondeant.  Kam  si  pneuiuata  tenoris  tiiennt  primi,  et 
organizantis  eriint,  ut,  si  tenor  f  d  c  d  g  d  c  g  e  f  dy  Organum  non 
faciat  h  i  m  l  t  Z  k  Z  k  h  i*  sed  pofius  Ii  l  m  l  l  n  m  l  m  k  l, 
quoniam  prima  organizatio  est  phrvgii,  sectmda  vero  dorii.  Ne 
quis  arbitrari  possit  ista  parva,  exempla  non  sufficere  ad  totani  doc- 
trinam  capesBendam,  sub  et  supra  per  totani  man  um  damus  eis  mo- 
dum  subiiliorem,  nt  per  lineas  et  spatia  ista  dif^nant  exempla. 
Deinde  idem,  quod  fuit  dorii,  ponatur  in  phrygio  et  in  lydio  et  in 
mixoiydio;  et  de  Buis  plagalibas  similiter  fiat.  Et  quando  apeeies 
aliqiia  bonam  conaonantiam  non  feceriti  eloTetiir  per  aignum  aut 
deprinuttur,  ni  conaonantia  prima  totam  aui  redpiat  quantitatem 
ant  dimittat,  si  quid  supeifluton  habet.  Ut  antem  onmia,  qnae 
dicta  mmif  feciHns  teneantnr,  ante  ocnlo«  aubiiciator  exemplum: 
Organum  Ihkl  Imhlmlklh  l  k  ti'h  k  l  h  g  h  t^k  l 
tenor  ddedfefdededfgfghghhdfefged 

(pag.  59)  Liquet  bis  pancis  exemplis  praemissis  iota  ars  contra- 
puncti  eondudt  per  variationem  exemplorom  per  diversa  loca;  per 
fictam  per  rectamque  mnsieam  eadem  rariata  sicque  per  idem  ezem- 
plnm  in  dirersis  tropis  parva  facta  mutatione  nimietas  varia  crescit. 
Quod  si  imum  ])neuma  tot  modis  variatur,  ut  dictum  fuit,  in  tropis, 
luanto  magis  cum  consoiiiiutiis  diversia  variabitur.  Kt  sie  prae- 
du  ta  in  hac  parte  sufficerent.  Sed  cum  tot  et  tanta  supervacanea 
incommoda,  inutilia,  prolixa  atque  superflua  in  prima  parte  artem 
Guidonis  musicae  tri1  misse  ?nonstratuui  sit,  se(]uaces  eius  caeco 
ducatu  claudicantes,  subtiiia  se  credentes  investigaaae  peiora,  pro- 
Üxiora.  inutiliora  tribuprunt. 

Est  antem,  ut  ipsi  dicunt;  qui  contrapnnctare  procurat,  hexa- 
chordum  non  exeat  cantu  piano  supra  vel  subter  psallente,  quod 
dicunt  ipsi  gamma,  hoc  est  quod  tota  manne  illorum  gamma  et  e 


t  b» 

*  Ittteranini  procestas  oonaonantianiiii  potins  oantores  coniimdit 
quam  iiMtniii  Samor  quidem  et  peveeptu  ft4»lior  eit  pragresrio  gnidoniciB 
institutionibQi  dedoeta  et  nnmeroeitatia  contonae  vocabulta  denominata. 
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la  conteuta  est.  Cvuu  uno  hexachordo  in  thema  assunipto  concordet, 
et  Sic  Septem  gaTiiiiiata  faciiint  iiixta  Septem  hexachorda;  et  prinumi 
appellant  5  bassum,  secimdnni  natiiram  bassam,  tertiimi  ^  niülle 
bassum,  quartuin  S  niediauuni,  (|uintiim  naturam  altam,  sextuni 
'■^  molle  altum  et  septirnuni  i  altuni.  Hoc  antem  snperflmim  esse 
atque  diminutum  rationibus  firmissimis  demonstrabimus.  Ipsi  po- 
nimt  gammata,  qiuie  per  alia  poienmt  investigari,  et  dimittant  alia, 
quae  sunt  neceasaria,  videlicet  coniunciamm.  Xos  vero,  qni  am- 
bages  fugere  et  Tehtatem  in  lucem  addncere  £tbitatemque  ro^^- 
fandere  et  proHzitatem  evitare  ciiramus,  omnia  gammata  repehendi 
et  dimmutionem  eomm  adimplendi  falsitatemque  eritandi  faciUimum 
dabimus  modiim. 

Aceipianiiis  igitnr  primumliezacliordimL  acUicet  retropolis,  qnoil^ 
teimmator  in  dsol^e.  Loqmmur  enim  per  ieminos  ipaonim,  Re- 
spidemus  igitor  per  totam  xnanum,  quae  Toces  eins  concordant,  et 
eic  isiad  componemos.  Fut  igitnr  ex  iato  hexachordo  habebit  re, 
quia  unisonue»  ia  quia  tertia^  la  quia  quinia»  a  re  nt  teitia  snbtns, 
mi  unisonue,  eol  terfcia  supra,  b  mi  re  tertia  sab,  aed  unisono  care- 
bit,  la  tertia  supra ;  cforututj  mi,  sol,  dsol^  ni,  re,  fa,  la,  eJoHni 
re,  mi,  sol,  f  forvJt  ut,  mi,  fa,  la,  g  so^re^t  re,  fa,  sol,  a  Uinm^e 
ut,  mi,  sol  *  la,  ?  fa  re,  fa,  la,  ^  mi  re,  la.  Et  hncusque  differentia 
fiiit  in  qiiolibet  loco.  Postea  vero  csol-fa-ut  sicut  c  fa-ut  ut,  mi, 
sol  obtinebit:  sie  d la-sol^re  sicut  d soir-re  ut,  re,  fa,  la:  nee  ditferunt, 
nisi  (jviod.  si  lilonim  sunt  simplices,  istoriim  compositae  sunt,  quod 
si  priorum  compositae,  istonnn  decompositae  enmt,  de  (jua  coiiipo- 
sitione  iam  diximus  supra.  Idem  quoque  de  reliqius  locis  seriatim 
dicendnm. 

i^iiod  si  facillime  volumus  et  alia  gammata  s^ine  iiiaj^no  labore 
componere.  disposito  primo  sie  facieinus:  r-  fi/-ut  ([uinto  loco 
sedet  ab  ista  coniuucta;  sie  ergo  quinis  in  locis  se  rendent^.  Argue- 
mus  igitur  sie:  tanta  distantia  est  inter  gamma  et  gamma,  quanta 
inter  Fut  et  d  sol-re;  ut  ergo  se  habuit  illud  gamma  cum  futy 
ita  istad  cum  d  .sol-re,  Quoniam  re,  fa,  la  est  utrobique,  consonan- 
tiae  eaedem  sunt.  fpas.  oo.)  Sic  e  la^tni  cum  nre,  quia  in  utroque 
ut,  mi,  sol.  Batio  est  demonstratiTa,  quoniam  tantam  distat  e  Ui-mi 
a  sno  gammate  quantnm  a  fie  ab  eo,  cm  oomparatnr.   Sed  cum 


i  quia.  <  '  tendebimt 
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pervenimiifl  ad  f  fo'Ut  et  b  mi,  non  tanta  distantia  est.  quia  aliud 
per  semitoniuiii.  aliud  vero  per  iouiuii  distare  nionstratur  nec  sinii- 
liter  Signa  inter  se  distant  per  diapente,  queuiadiiiüdimi  ipsa  hexa- 
cliorda  sive  gammata.  Unde  in  höc  non  eodem  modo  procedit  ar- 
ginnentiuu.  Qnapropter  cavenduni  et  in  his  et  in  aliis,  cum  ita 
contingerit,  ne  consonantia  perfecta  in  altero  ülorum  signorum  po- 
natur.  Sic  ergo  h  mi  tantiuii  habebit  re,  la,  tertia  siih  p\  snpra: 
sed  in  >  /a  5  mi  loco  sive  signo,  qiii  dupliceni  locuui  habet,  ideni 
Semper  faciendum,  quoniam  primum  gamma  perfectum  habet  cum 
fa,  secundum  Tero  cum  mi.  Ita  et  in  suis  octavis.  Tertiam  gBmma 
ponimus  hoc  modo:  diatessaron  remissa  ab  isto  secundo  venit  in 
Vut  Qualiter  ergo  se  habet  gamma  ad  gamma,  ita  et  signa, 
quae  in  eadem  locata  fuerint  differentia.  Unde  sicut  secimdum  in 
d  «o(-re,  ita  tertium  in  a  et  in  aliis  qnoque.  Unde  f  fa^t  ac 
^  fa  te  0ol  tantnm  tenent,  sed  il|  mi  insnper  mi  obtinet  qnintam. 
Sic,  enm  ad  e  Unmi  acutum  perrenit»  b  mt  et  e  la-mi  nt  mi  sol  la 
ieneni  Sed  /ä  la,  qnia  quinta,  mi,  qnomam  octava,  peifectis  ca- 
rebit.  Unde  Tulgatom  est  a  practicis  mi  contra  fa  nec  e  con- 
trario in  specie  perfecta  numqnam  fiendnm;  in  imperfectis  antem 
bene,  qnia  redpinnt  maioritatem  et  minoiitatem.  Emmt  tarnen  in 
•  hoo  per  defeetnm,  qnoniam  illad  idem  et  de  aliie  potest  did  voci^ 
bus,  ut  paolo  post  ostendenras. 

Cum  antem  qnartnm  gamma  ex  istis  componere  yelis.  a  tertio 
diapente  intensa  in  d  sol-rc  cadit;  nnde  signa  diapeuto  distanua 
easdem  consonantias  habebunt.  Nani  sicut  in  tertio  est  a  r«,  ita 
et  in  qiiarto  e  la-nn,  quia  re,  fa,  la.  Sed  cum  h  mi  ac  f  fti-nf  dia- 
pente non  differant,  f  fn-ttt  perfecta  carebit.  Sed  qnartum  in  2  )i>i 
sicut  tertium  in  rjn~rni^  i\\ni\  nt,  re,  fa.  la:  7  fn  autem  perfectis  carebit. 

Quod  si  quintum  creair  i?nmma  procuras,  diatessaron  ab  isto 
remittas,  quod  a  re  uotatur.  igitur  signa,  quae  tiiafpssaron  distant, 
easdem  consonantias  habebunt.  Unde  sicut  quartum  in  c  la-mi^ 
ita  quintum  in  h  nii  et  in  aliis  eodem  modo  distantibus.  Sed  in 
4  mi  quintum  habebit,  quod  quartum  in  e  la-mi  tenuit  acuto.  At 
tarnen  ?  fa,  quia  nuUi  proportionatur  in  istis  duobus  hexachordis 
si^e  gammatibus,  ideo  maxime  ab  omnibns  differt,  quoniam  tantum 
habebit  mi  fa  sextam  maiorem  atqne  minorem  et  in  alio  ab  illis 
compositas. 

•  Camqne  seztum  hexachordum  creare  procures,  a  primo  diatea^ 
saron  intendas,  quod  inter  areb  mi  locator  coniuncta,   Ergo  sicut 
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Fut  in  primo,  iia  c  fa^ut  in  sexto.  Et  sie  de  aliis  locis  diatessaron 
di stantibus,  et  sicut  f  fa-ut  ?  fa  ut,  mi,  fa,  la.  Öed  <  mi  perfectis 

carebit. 

Quod  si  septimum  gamma  iam  complere  desideras,  quartam  a 
sexto  intendas.  quae  inter  e  hf~?y}i  ac  il  snl-rf  cadet.  Signa  ergo, 
quae  diatessaron  ab  isto  altiora  distarent,  ialiter  se  habebunt: 
ergo,  sicut  (pag.  61)  c  fa-ut  in  sexto,  ita  f  for^t  in  septimo  et  sicut 
sextum  in  { foi^t^  ita  septimum  in  i'  /h,  quia  ntrobique  ut,  mi,  8ol; 
sed  4  mi  cassus  perfectis  mi  solam  tenebit. 

Sic  emm  inspectis  docnmentis  poteris  omnia  gammata  aine 
labore  complere.  Hee  credas  hoc  snpeiflue  poeitum,  si  dacumenta 
Gnidonis  necessaria  ponis  tu,  qui  aeqiieria  ipsum.  Nam  et  crebriue 
Yeniant  semitonia  subintellecta  quam  realia,  qnibus  caTendnm  est 
a  perfecÜe,  msi  per  iatas  coninnctaa  snppleantnr.  Unde  bene  com- 
ponentes  videbis  Immediate  aignare.  Sed  bene  quidem  a  parte 
snperiori  perfid  gammata  poesunt  modo  praedicto.  Dices  Terom  ab 
inferiori,  qnaliter  ett  tibi  documentom  generale.  Unde  aapidaa  pro 
nnoquoque  loco  implendo  eins  octarmn  et  babita  fonnatione  prae- 
dicta  babes  intentom.  Qnod  si  simpliees  fuerint,  lidelicet  unisonus, 
tertia,  [quarta,]  quinta,  sexta,  octaTa,  rendent^  hoc  modo:  pro  sexta 
tertiam^,  pro  octava  umsonum'  realiter  Semper  habebis,  sed  pro 
quarta  quintam^  et  e  contra.  Unde  animadvertas  oportet,  quod,  si 
in  signo  composito  habes  fa,  quintam  in  coraponendo  seiiueutem 
voctui  uccipias  scilicet  sol,  quoniam  illud  fa  (|u,irt;[  vox  est.  Sic 
et  de  aliis  vocibus  faciendum,  ut  in  gammate  secumlo  t  fa-ut  carenti 
aspecto  c  sol-fn-ut  ut  mi  fa  la  perornato  habebimus  c  fa-ut  ut  lui 
sol  la  adimpletum.  Sed  scias  oportet  ut,  cum  pro  mi  fa  est  acci- 
'])ieuüa,  poni  non  debere;  sed  ille  locus  quiuta  carebit,  ut  in  eodem 
gamma  5  mi  re  mi  sol  compositum  est.  Sed  h  mi  -solas  re  sol 
obtinebit,  quoniam  fa,  (|uae  loco  mi  erat  accipienda,  diapente  noa 
est.  Sed  a  la-tHP-rc  ut  re  fa  Ja.  a  r>  vero  ut  mi  fa  la:  sie  et  Int 
re  mi  sol,  quia  g  soirre-ut  ut  mi  sol  obtinere  visum  est.  Sic  ergo 
habes  completam  gamma  secmidnm.  Sicut  enim  istud  gamma  com- 
pletom  est,  ita  et  alia  complenda  tibi  relinqao.  Item  notandum  est, 
qnod,  quemadmodom  locus  componendns  earet  diapente,  cum  fa 
pro  mi  est  accepturus,  ita  cum  compositns  cassus  sit  p(>rft'cta,  quia 
mi  componendns  obtinebit  ut  in  gammate  quarto^,  scilicet  dsoUre^ 


>  reodabimt       *  tertia.       *  iniMOBiit.       *  quiata.       ^  quinto. 
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locus  c  sol-fn-nt  caruit  mi  quinta,  quoniam  contra  /'  fieri  non 
potuit.  Idee  tantnm  re  sol  obtinuit.,  verum  c  fa-ut  re  fa  sol  sibi 
vendicat  inliaerere.  Sed  si  contingat  la  quintum  compositum  locum 
habere,  oomponendns  rarebit  eadeui,  ([iioniam  nltimn  la  nulla  vox 
est  in  ista  doctnna  contusa.  Cum  igitur  aiia  gammata  componere 
velis,  signis  8  comparatis  idem  eveniet,  ac  etiam  in  complemento 
idem  faciendum.    Quae  omnia  in  sabiecta  figura  contiuentur. 

Patet  ex  hoc,  qnod  nec  fa  nec  nt  contra  re  fieri  potest, 
tertinm  gamma  et  eeptimiim  in  a  re.   Nec  re  nec  la  contra  fa  fieri 
poase  patet  ex  comparatione  tertii  hexachordi  ad  f  fanut   Sic  et 
aliae  voces  contra  alias  in  diversis  hexachordis  fieri  non  potenmt^ 
qnod  diligenti  lectori  relinqnimus  indagandnm. 

AnimadTerte  igitnr,  lector,  qoanta  a  seqnacibas  Gnidonis 
secuta  mira  ridentm.  Totnm  istnd  tarnen  ^weequendnm  est^  recte 
intelHgentibns  nostrani  doctrinam.  Ipri  autem,  postquam  doetrinam 
unius  gammatiB  cognoscunt^  mnlta  se  scire  arbitrantur,  nedmn  enm 
dno  TeP  ab  nno  in  alinm  inricem. 


*  aaievreodi  poteit.  <  nt. 
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Tertia  pars,  in  qua  de  nuiueris  harinonicis 

copiose  pertractatur. 

TRACTATl  S  PREVIUS. 
Capitulum  primum. 

"piNAS  longas  iiiaximaiu  biuasque  breves  longam  atque  brevem 
duas  semibreves,  sed  et  semibrevem  duas  mininias  intra  se  con- 
tinere  iam  liqiiido  monstravimua  per  geometricaui  demonstrationem 
in  ]iriiTia  parte  tertio  tractatu  capitulo  de  iiotulis '.  in  ista  vero 
parte,  quae  tota  numerorum  est.  qnaliter  eadem  nota  tres  aut 
plures  possit  valere  dicenduin  re>f;tf  Consideratione  temporis 
accepta,  quae  in  piilsiis  noscitur  palpitatione,  scire  nos  oportet, 
utrum  duplari  aut  triplari  aut  quadruplari  eam  contingat  aut  etiam 
dimidiare  aut  trifariam  sive  quadrifariam  dividere. 

Prima  enim  consideratio  modus  dicitur  non  a  modulando  vel 
a  moTendo,  ut  supra  dictum  est^  sed  a  temporam  modificatione 
Tel  oompatatione  dictum  arbitramur.  Secundum  vero  magistrum 
Franconem  -  est  coniunctio  soni  temporisque  longU  notolis  men- 
mraii,  quod  mhil  aliud  est  quam  quod  modus  est  coniunctio  pro- 
portioiiiayi  quae  consurgit  ex  notis  longis  et  brenbus  vi  am  mensurae 
mensuzaado  scilicet  tempmi  ipsum. 

Ptrolstio  enim  a  pioferendo,  quia,  cum  tempus  dividitur  in 
partes,  melius  profertur,  ut  in  Tersumn  contingit  scansione.  Egi- 
dius  Tero  de  Marino  dieit,  quod  ideo  dicitur  prolatio,  quia 


1  Das  f'itat  trifft  für  die  Practica  nicht  zu.  Vielleicht  bezieht  ee  aich 
»ttf  ein  früheres  Werk,  das  im  Epilog  genannte  Iiitruibtrlorium. 

*  Vgl.  Coassemaker,  Scriptorea  1,  118  b.  In  Anmerkung  1  ebendort 
wird  aueb  die  Lesart  »oonionctio«  au^seillhrt 
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tempns  dividitur^  in  partes  minutiorefl,  ut  meliuB  proferatur*;  nti 
abauzdum  esset»  at  ait»  qnod  potest  pronuntiari  noB  posse  scribi* 

Inde  in  hac  parte  tertia  nnmeroram  spedes  liabenins  tres,  n 
dt  modus,  ternpus  et  prolatio.  Et  dcut  modus  potest  dnplicaii 
ita  prolatio  medio  di^idi.  Cum  igitur  modos  coninDgimus  inviceiD 
modum  mdorem  appellamus.  E  contra  Tero,  cum  prolatio  secatui 
mdor  prolatio  nnncupatur.  Si  enim  tempus  pro  unitate  in  medi 
digiti  ponamus  summitate,  modus  in  indice  correspoudebit  ex  au 
gjiientü  niinori  prolationi  in  medio  posita  ex  divisione.  Sic  et  ii 
pollice  luüdus  maiür,  in  auriculari  prolatio  maior  recte  coUocabimtu: 
et  cum  maxima  rei  similitudine  ^. 

Supra  qiiidem  tactum   est  notiilam   simplicem  dici  tempus 
Modus  ergo  ininor  habebit  loncfiin!,   maior  vero  inuxiuiam,  quai' 
duplex  longa  a  plerisque  est  appellata;  prolatio**  minor  semibrevem 
quae  et  minor  est  nimcupata,  sed  maior  iiin  iiiaiii,  post  quas  scilice)^ 
odiis  ponitnr  pnnctus  augmentans.  dividens  aiit  reducens;  post  quam 
diminutae  uotulae  scilicet  semimiuima^,  cursea,  minaria,  fusea'' 
Harum  autem  nomina  et  quot  modis  imaquaeque  notula  tiguretur,. 
in  capitulo  de  notulis  latiii^  dixiTims.    Hic  vero  strictim  et  per 
modnm  corollarii  earuni  notitiam  bre viter  ostendemus.  quanim  cog- 
nitio  a  brevi  procedit.    Quae  notu-(pag.  64)la  est  quadrata  sie  ^; 
sed  d  ad  latus  deztrum  tractum  in  sursnm  aut  deorsum  habuerit 

hoc  modo  ^  ^,  efficitur  longa.     Quod  si  iongae  corpus  fiierit 

duplicatum  sie      \s4t  maxima  nuncupatur  amoderms;  abantiquis 

I 


1  dividit. 

^  Die  Stelle  von  >In  ieta  vero  parte  —  melius  proferatur«  tindet  sich 
citiert  bei  6io.  Spataro,  Tradato  di  mtmca  ^Vinegia  1531;,  cap.  3. 

*  0ie  Stelle  toh  »Cum  igitur  —  rei  «imilitudixiet  ist  angegeben  bei 
Spataro,  a.  a.  0.,  eap.  3^ 

*  semitonia. 

^  S])ataro,  Vxn  welchem  «ich  a.n.  O.  cap.  ö  die  Stelle  von  »Sapsa  quidem. 
—  fusea»  timlt  t,  citiert  acmtnima  und  fti^crn. 

*  Quod  potest  ecribi,  potest  et  pronuntiari;  non  autem  e  contrario  ut 
sibüa,  quae  profenmtnr  et  «eribi  non  possont.  Ken  est  absardmii  seribi  non 
posse  quod  potest  pronuatiairi,  qvia  loni  pronuntiantnr  in  pTaeteritom  tempus 
praeterfluenteB.  Hinc  mandai  I  i  neinoriae,  ne  pereant,  quia  SClibi  nou  pos- 
SQUt.    T-i  est  «ententiii  Rhabani  Mnuri  et  Isidori. 

**  Inaudita  et  intolerabilis,  iudicio  meo,  duplicis  prolationis  demonstratio. 
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rectius  duplex  longa  dicebatur*.  Hoc  enim  accidit  in  augmento 
ipsi  Vrevi.  Quod  si  ab  angulo  in  angnlnm  secetiir  diametraliter 
hoc  pacto  s ,  duae  Bemibreves  efficiuntur,  quae  ab  antiqoia  minores 
dicebantur,  sie  ^  ^.    Verum  ti  semibrevis  in  Buxaum  aut  deor- 

nm.  hahumt  tT»:t»m  mcl^,  efBcitar  mininis.  Quod  d  mimm» 
fueiit  denigrata  >  ^ ,  flemiminima;  quae,  si  ad  caput  sit  retorta 

<i     cursea  sive  cursuta  aut  crocea,  quae,  si  fiat  sie  i'-^,  minarea*, 

quae,  si  hoc  modo        fusea  est  appellata.    Et  isto  modo  omnes 

Dotulae  cognosciuitur^  ▼enim  semibrevis,  breyis  et  longa  alüs 
modis.  Dabimua  igitur  modum  kngam  et  semibreYem  cognoscendi, 
et  sie  brevis  cognoscetur,  quae  diversis  et  Tariis  modis  figuratur  in 
ligaturis. 

Ligatura  duarum  pluriumTe  notarum  habens  primam  altiorem 
sequente'  se  carentem  tractu^  ex  parte  sioistra  sursum  aut  deorsum 
longa  dicitnr.  Sed  si  aliqua  istarum  defiierit  conditionum,  longa 
non  erit.  Yeniin  si  quadrata  non  fuerit,  sive  altior  sive  inferior 
fiierit  carens  tractu  ali(|uo,  Semper  est  longa.  Ultima  vero,  contrarias 
äi  habiierit  conditiones,  longa  dicetur. 


/  /  /  II 


Exemplum: 


Ligatura  vero  duarum  pluriumve  notidarum  in  arsi  ant  thesi  qua- 
dratanim  sive  non,  ant  primae  quadratae  et  aiiarum  non.  habens 
tractum  ascendens  ex  parte  sinistra,  duae  Semper  primae,  etsi 
fuerint  solae,  senubreves  dicuntur. 


^  minaria. 

2  Die  Stelle  von  »quarum  cognitio  -  omnef  notuUie  cognOFcuntur«  ist 
citiert  bei  Spataro,  a.  a.  0..  tap.  .').  Die  tVhlenilen  Zeichen  sind  nach  dieser 
Stelle  binsogefflgt.  Zu  cumea,  eitrsuia  und  rrocea  vergleiche  mau  die  Aus- 
drttcke  e«fmM  bei  Anonymus  IV  and  Walter  Odington  CoutBemaker, 
8eriptoresI)  und  eroekata  bei  ▲aonymual  (Constemaker,  Seriptores  IH). 
Bart  ins  {Ilorum  Ub^ua  HI«  X)  gebraocbt  den  Auadraek  ewua. 

^  Beqoentis.  *  tractum. 

*  Beispiel  fehlt  in  den  Vorlagen. 

*  Imo  rectiu8  inaxima  i^uam  duplex  longa  dicitur,  com,  perfectione 
aoduli  computata,  tres  longas  pOBsidere  indicetor.  A  nonaoUi*  itea  aatiqao- 

mm  sie  figurabatui 
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Signabimus  igitar  longas  litters  1,  semibreTes  Tero  signo  s  consi* 
gnabimuB,  ut,  cum  postiea  in  cantibuB  similes  ligaturas  repezimus, 
quae  sint  longae,  quae  Ten»  senubreYeSy  fädle  cognoecanras.  Geterae 
vero  odae',  qaae  nec  semibreyes  nec  loagae  fuerint,  relinquoiitar 
esse  bmes.  Dubitaret  tarnen  aliquis  nee  immerito,  quare  istae 
notulae  sie  appellatae  nnt?  Dieemus:  qtüa  breve  est  tempus, 
notnla  temporis  brevis  appellatiir.  Unde  illud,  quoniam  müle  anni 
ante  ocitlos  tuos  iamqunm  dies  he^ternn  (func  prneieriif^.  Lonofa 
vero.  qniu  maior  est  ipsa  brevi.  Semibrevis  vero  nomen  habet  ex 
re,  cum  brevis  in  duus  seiiiibreves  secetur;  cum  vero  in  tres,  appel- 
lantur  minores*.  Maxima  vf»ro  et  minima  dictae  sunt  per  com- 
parationem.  Nam  posita  brevi  in  ]»usitivum  respectu  fractionnm 
magna  dicitur.  Quod  si  magna,  longa  maior  n  <  i  s  e  est,  et  sie 
soquitnr  mnxiiiia  in  superlativo.  Sed  ea<lem  brevis  }»arva  dicitur 
respectu  iougae  et  etiam  maximae.  Quod  si  parva,  minor  (pag.  65) 
est  semibrevis  et  sequitur  minima  in  superlativo  '. 

Nomina  autem  fractionum  a  modernis  inventa  sunt;  ideo  non 
sunt  tantae  auctoritatis.  Ut  dicatur  semiminima,  quoniani  media 
minima,  sie  etcursea^  a  cnrau  similimodo  derivata,  minaren  ^  idest 
area  minima,  quia  in  valore  minor  praecedentibua  est.  Fuseam 
Tero  quidam  dicunt  a  similitudine  figorae,  qnia  ad  modiun  fusi 
facta;  alü  vero,  quia  cantum  creamns  (t)<>  circumToWentes  (?)  ^  cum 
futifl  \  Sed  de  bis  bactenos,  et  ipsa  diximus  capitulo  de  notulis. 

Nunc  autem,  ut  Talorem  istarum  notularum  comprebendere 
Taleamus,  sciendum  nobia  est  tres  numeros  esse,  quibua  utimur  in 
bac  parte:  perfectum  sciliceti  inperfectum  et  diminutum.  Perfectus 
esti  cum  notula  trium  sequentium  Taloris  est,  imperfectus,  cum 
duaa  continet,  diminutus,  cum  pro  una  tantum  ponitur  subsequenti. 
Perfectum  dicimus  temaritmi  non  persuasiye  nec  ex  comparatione. 


*  Cetera^  von  odaa.  *  Ps.  90,  4. 

V}^1.  Johannes  de  Muris,  Quaestiones  super  parte«  musicae  lOer- 
bert,  Öcriiitores  111,301  und  Coussemaker,  Scriplores  111,103;. 

*  cursua.  5  minariea.  *  neemus. 

f  eiroaniTolentet.  *  Nach  Du  Gange  fusus  —  mulier. 

*  8emibreTi8  minoris  prolationis  tarn  in  tempore  perfecto  quam  imper- 
fecto  Semper  eat  aeqaalis;  nsm  temper  dna«  miaimat  aeqaalei  comprefaendii. 
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ut  Johanne!  de  Maris ^  dicii,  qnia  tmitaa  in  divinis  et  in  anima 
intellectiya.  Nam  deleetoB  est  in  motiheaeos  diadplinis  per  com- 
paiationem  aliqua  probare.  Ista^  mntaÜo  tema  coiporis,  dimendo 
Hnearom  aEquantnlum  est  naturalis.  Sed  >  tarnen  eam  etiam  impro- 
bamns,  qnoniam  eodem  modo  senarios  prior  et  perfectior  did 
potent,  quia  sex  punctis  terminatnr  et  punctum  prius  est  in  mathe- 
matica  abstractione.  Ratio  ^  Tero,  quam  tradimna  nos,  mathematica 
est,  scilicet  quod  *  perfeotns  numerus  dicitur  temarins,  quoniam  par- 
tibus  aliqnotis  et  qiiotis  simul  siimptis  est  aequalis.  Excedit  ergo 
senarium  in  perfectione;  naiii  pars  quota  dicitur  quaelibet  pars 
infra  ipsuiii  numeruin  contenta,  quod  omnis  ergo  pars  aliquota 
potest  dici  quota,  non  tarnen  e  contra.  Quundo  igitur  aliqua  in 
hIüs  scientiis  debent  probari,  ad  mathematicas  necesse  est  recurrant 
demonstratione«,  quoniam  hic  demonstratur,  illic  autem  comparatio 
sufficiet.  Uli  igitur.  qni  in  mnsica  perfectionem  dicunt  per  com- 
}iarationem,  perfectionem  suam  auferunt  ab  ea.  Uaec  de  numero 
perfecto. 

Imperfectus  autem  numerus  dicitur  binarius,  quia  per  unitatem 
distat  a  perfectione;  sed  diminutus,  quia  per  binarium,  qni  Tix 
numerus  dici  deberet^  nisi  quia  in  hae  facultate  notulae  franguntur, 
et  per  respectum  ad  duas  medietates  verum  tenebit.  (?)  Aliter  autem 
in  aiitbmetica  ponitur  numerus  triplex:  perfectus  scilicet,  snper^ 
flnus  et  diminutus  per  compaxationem  ad  partes  aliquotas.  Unde 
senarius,  cnius  partes  aliquotae  sunt  1.  2.  3,  quae  simul  iunctae 
senarium  implent  nec  excedunt,  dicitur  perfectus.  Sed  12«  cuius 
partes  1.  2.  3.  4.  6  simul  (pag.  66)  sumptae  suum  totum  excedunt, 
superfluus  habetur,  diminutus  numerus  10,  quia  eius  partes  scilicet 
1.  2.  d  ad  totius  summam  non  accedunt,  et  8  stmiliter,  cuius  partes 
scilicet  1.  2.  4  Septem  non  «cedunt.  Itaque  omnis  inaequaHtas 
ant  in  maioribus,  aut  in  minoribns  terminis  consideratur.  lUi  enim 
immoderata  quodammodo  plenitndine  proprii  corporis  quantitatem 
partium  suarum  nimierositate  excellunt.  Istos  autem  velut  pauper- 
tate  inopes  oppressüsque  quadam  uaturae  suae  inopia  minor  quam 
ipsi  sint  partium  summa  componit.  Sed  de  Iiis  hactenus.  Nunc 
Tero  düferenidas  numerorum  colligamus. 


1  Vf^.  Johaiuief  de  Mari«,  Mutiea praäiea  (Gerbert,  Scriptore«  HI, 
9«2bff.). 

s  I  a.  s  sie  *  ntioaem.  &  qaia. 
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Capitulum  secundum. 


In  quo  Signa  per  quae  numeri '  distinguuntox. 
D  yeram  igitur  istorom  numeiorum  Cognitionen!  qnaedam  signa. 


quae  ab  antiquis  ex  geometrids  figuria  faenmt  adinventa, 
dedaremtts.  Deinde  alia,  quae  neoterid  ponunt,  aabiungemus. 
Quadrangiilus  cum  tribus  tractibus  boc  modo  j^j  pro  modo  perfecto 
ponebator  et  cum  duobua  de  Q  pro  imperfecto.  Sed  pro  tempore 
cum  prolatione  perfectis  ponebator  dreulua  cum  tiibus  punctia  in 
medio  sie  ©  et  pro  imperfectis  semidrculus  cum  duobns  punctis  in 
medio  sie  (? .  Quod  si  semicirculus  cum  tribus  sie  ^  ,  tempiis  erat 
imperfectiuu  et  prolatio  perfecta.  Sed  si  circuliis  cum  duobus 
ponitur  sie        teTn])ris  perfectimi  et  prolatio  imperfecta  credebatur. 

Alii  vero  fi<xurabant  Indonnu  fi;j:uris  hoc  modo  h  b  5  2-  inferior 
denotans  tempus,  superior  vero  prolationem.  Nostri  vero  contem- 
poranei  partim  geometnds  partim  Indomm  utuntur  figuris;  nanique 
unmu  modi  cum  tempore  ponunt,  aliud  vero  temporis  cum  prolatione. 
utn^iiM[iie  vero  quadruplidter  factum.  Modi  cum  tempore  sie  05  C5 

02  C2,  sed  temporis  cum  prolatione  hoc  modo  0  C  O  C.  Uic 
modus  dgnandi  hac  ratione  compertus  est^  quia  circulus  figura 
perfecta  perfectam  denotat  spedem.  Sed  cum  duae  carculi  tantum 
partes  ponuntur,  duas  ilUus  spedei  partes  amissa  tertia  denotant. 
De  hoc  Tero  signo  5  vel  de  isto  2  non  est  ambiguitas:  primum 
esse  perfectum,  secundum  Tero  imperfectum.  In  primo  etenim  signo 
qnadripartito  drculus  aut  semidrculus  modum  ostendunt  minorem, 

3  aut  2  tempus*.  Snbtilis  igitur  lector  per  ea,  quae  posuimaa, 
dve  modi  nre  temporis  perfectionem  potent  invenire.  In  secnndo 
Tero  dgno,  quod  in  alio  modum,  in  hoc  tempus  dedgnat,  d  enim 
punctus  in  centro  (po}:.  o")  ponatur,  prolationis  demonstrat  perfectio- 
nem**; quod  si  uun ,  imperfectiouein.  Ita  et  in  jseniicirculo.  ut 
patet  in  tiguris.  C  5  tigura  modi  cum  teiiipore,  0  figuru  temporis 
cum  prolatione. 

Has  igitui-  figuras  sie  dispositas  hac  ratioue  repperimus,  quia 
contrarias  numerorum  passiones  int  er  se  custodientes  c(^ov]iiiiuä. 

*  numeros. 

*  Ego  firmiter  contrarium  teneo  evidentioribus  proceden«  rationibns. 

**  Uic  prolationem  conducit  per  punctum  in  centro,  aaperius  autem  per 
panctcuu  divisionis  reducibilis.   (Vgl.  78.) 
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Kam  in  primo  ngno  quacUiparHto  rignum  superins,  qaod  >  nnisiram 
tenet  legentis,  et  tempoiis  et  modi  perfectionem  afHniiat  In  sna 
▼ero  contraria  modi,  qui  umTezsalior  est,  perfectio  denegatur  idemque 
in  aabconirariis  reperitur.  Inferios  Yeio»  quod  dextram  tenet  legentis, 
contrarias  omnino  recipit  passiones.  Sic  et  sinistram  inferius  contra 
dextram  superius;  nam  id  qiiod  negatur'in  una,  affinnator  in  alia 
auft  contradictoria  et  e  contra.  Quodsi  ntrumque  n^tor  in  una, 
ambo  affirmantur  in  altera  sua  contradictoria.  Subalteraae  yero  pot- 
erunt  dici,  eo  qnod  modus,  qui  oniTersalior  est,  idem  esse  ridetur. 
Sic  et  de  alio  signo  quadripartito  dicendnm  est,  ut  patuit  in  figoris. 

Veruiu  quia  in  hac  parte  quidquid  per  viirias  fractione.s  diver- 
sasque  diiiiiiuitiones  caiuiur  ad  quandam  certam  integritatem  deter- 
nünatainque  mensuraiii  reducitur.  j*cire  nos  oportet  per  signa  diversa, 
in  quibus  üotulis  uieusurain  integraiii  debeuuis  teuere.  Mensiira 
eniiH.  ut  dixiiuu!?.  est  iliud  tempus  sive  intervallum  iuter  diastoien 
et  Systolen  corpori'*  encraton  coiiiprehensuni.  De  cuius  inaequali 
alteratione  insurgimt  inaeiiuales  iiiv,>icae  prnportiones.  de  quibus 
paulo  post  dicturi  sumus.  Cum  igitur  cantor  recte  et  commeri- 
surat«  cantare  desiderat,  instar  pulsus  istius  pedem  aut  manum  sive 
digitiun  tangens  in  aliquem  locum  canendo  moveat.  Et  cum  per 
pritnum  cecinerit  signum  quadripartitum,  inensuram  istam  ponat  in 
brevi;  tunc  enim  longa  in  istis  0  5  02  tribus  temporis  morulis 
mensurabitur,  in  istis  vero  C  5  C  2  duabos.  Duplex  vero  longa  in 
hia  O  5  O  2  sex,  sed  in  istis  C  5  C  2  qnatuor  tantum  valebit  Ipsa 
Tero  mensura  in  istis  duobus  O  2  C  2  per  medium  in  dno  tantum 
semibreTea  secatur  quatuorque  minimas.  In  istis  rero  O  3  C  3 
aequaliter  in  tres  dividitur  semibreres  sex  quoque  minimas,  nisi 
comparatio  inaequalis  fiat  cum  tenore,  quoniam  tunc  insuigit  quae- 
dam  inaeqnalitatis  babitudo»  de  qua  in  proportionibus  dicemus. 

Sio  Tero  per  secundum  cecinerit  Signum  quadripartitum,  mo- 
rolam  ponet  in  semibreri  et  tunc  brevis  tres  mensuras  Talebit  in 
istis  0  O,  duas  vero  tantum  in  bis  G  C  ;  et  sicut  in  alüs  divisa  fait 
ae-(pag.  68)qualiter  in  duas  aut  in  tres  semibreves,  ita  in  istis  [in] 
duas  minimas  aut  iu  tres.  prout  siguum  perfectioneui  aut  imper- 
fectionem  denotat,  dividetur.  Sic  et  in  quatut>i  aut  in  sex  semi- 
minimis,  et  istud  est,  quod  frequentius  observatur^. 

<  qui. 

*  Dieser  Absat»  findet  sieh  in  freier  ÜberBeteong  bei  Pietro  Aren, 
'ToteatteüOt  cap.  38. 

6* 
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Aliquando  aaiem  propter  cantas  nimiam  diminutionem  cantores 
mensuram,  quae  in  brevi  erat  observanda,  ponunt  in  semibrevi,  et 
n  erat  in  Beimbrevi  tenenda,  transferunt  ülam  in  minima  taliter, 
quod  iam  pro  maiori  parte  omnes  tenent  et  scribunt  in  compoai» 
tione  pro  hoc  aigno  O  vel  boc  Q ,  qnod  raensoxae  morula  in  minima 
teneatur  integra.  Et  ai  in  tenore  aignnm  divenrom  ab  aHia  ponatoTi 
Dt  ai  O  (?)  in  tenore  et  hoc  O  in  aliis,  minima  tenoris  tantnm 
Talet,  qnantum  aliarom  Talet  seraibreTis,  qnia  morolam  integram, 
et  ei  in  alüs  istnd  O  2  ponatnr,  quantom  breTis*^.  Et  irtad  eerval 
OkeghemS  BnanoiSi  Dnfaj  et  Jobannes  de  Monte  ei  alü 

in  bao  {Bculftate  famoei.  Tinetorie  Tero  Tiam  Teritatia  igno- 
rane**  qnaedam  ponit^  quae  in  Ineem  non  eeeent  dedneenda.  Verum 
in  proportionibns  aliqua  dicam  de  eis,  ne  rectos  ordo  per^rbetur 
ignorantis  opinione.  Namque  Busnois  et  isti  magni  viri  fundantur 
m  antiquitate;  et  sicut  quantitas  ex  uno  latere  crescendo  augmen- 
tatur,  sie  ex  alio  dividendo  minnitur.  Si  enim  antiqui  ponebant 
mensuram  in  brevi,  in  longa  et  quandoque  in  luaxima,  ita  uos  in 
brevi,  semibrevi  et  aliquando  in  minima'.  Sed  de  mensuris  hactenua. 
Nunc  de  perlectione  aliarum  specierum  dicamus. 

Capitiilum  tertium. 

In  quo  Signa  aliarum  specierum. 

"DESTAT,  quoniam  sumita  niuneroe  in  omnibns  speciebns  diTianii, 
^  perfectom  ab  imperfecto  in  modo  prolationeqne  maloribuSf  qnibns 
figoxis  dietinguatmr,  declarare.  Hoc  autem  melius  assequemuTf  ai 
prins  pausamm  notitiam,  quam  in  prima  parte  posuimus,  ad  me- 
moriam  breriter  revocemus.  Quarum  quidem  cognitio  sient  in  noto- 
lis  ab  ipsa  incipit  temporis  pausa,  quae  a  linea  in  lineam  totam 
spatium  implens  figuratur  boc  modo  Quae  si  duo  Tel  tria* 
spatia  occupet  sie        ,  pausa  longa  dicitur ;  si  vero  quatnor  spatia 

amplectitur  boc  modo  ^ ,  pausa  mazimae,  ultra  quam  nnlla  nudor. 

>  Olregam. 

*  Bei  Pietto  Area,  Ibeeandh,  cap.  38,  findet  uoh  eine  tut  wftrtlieh« 
Übenetsung  der  Stelle  >£t  iitad  «errat  —  miaima.«  *  trat  liafaniin. 

*  lürnuit  perfeeto,  qai  netalanim  proprietatem  qoantitatinuii  viciaat  et 

COrrumpnnt  sine  canon*^  v*^l  proportione. 

**  Kpo  «piif1p?n  Titi(  toris  doctriuam  'quam  horuixi  deiluctorum  «aniorem 
ipsa  experieatia  diuici.  quamt^uam  tuulta^  eius  eenteutia.s  lundice  impugnavi. 
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Appellatur  et  pausa  generalis,  quando  generaiiter  omnes  udveniente 
ita  cauiu  uon  terminato  quiescunt.  Appellatur  quoque  tinaiiä,  quo- 
niam  Semper  in  fine  cantus  ponitur.  Quod  si  pausa  brevis  dividatur, 
medietas,  quae  a  linea  pendet  superiori,  est  semibrevis;  si  pars 
Tero,  quae  ab  iiiferion  erigitur,  pausa  minimae  nuncupatur.  Quae 
si  ad  Caput  sit  hoc  modo  C  retorta,  pausa  semiuiinimae  nomi- 
natur*  AUaruin  vero  firactioiium^  (pa»:.  üo)  ob  nimiam  soi  brevitatem 
pausa  non  reperiiur.  Verum  quidam  ut  Johannes  ürede^  cariBsi- 
mos'  noflter  regis  ffispaniae  capellae  magister,  pausas  posuit  cur- 
seae  hoc  modo  perscriptas  P'  fondatus  in  hoc,  quod  nobilis  aocidit. 
Semiminima  enim,  si  caput  habet  retortum  efficitur  cuzsea^  medietas 
scUicet  minimae**.  Quod  si  corsea  dupliciter  sit  retoita»  efificitur 
minarea  R-,  medietas  sdHeet  cuzseae»  Sic  igitur  de  pansa  fien- 
dum:  quia,  si  pausa  minimae  ad  caput  sit  letorta,  e£Gicitnr  semi- 
minimae*,  etgo  si  bis  sit  retorta,  curseae.  Nos  autem  illud  posse 
fieri  non  negamus,  quia  ratione  fundatum  arte  cognovimus,  Terum 
non  debuisse  fieri  conclusimus,  quia,  cum  notula  illa  tantae  sit 
leTitatis,  quaeyis  potest  in  cantu  comprehendi|  quomodo  in  pausa- 
Üone  Spiritus  in  ea  quiescet  Non  ergo  illud  esse  fiendum  conce- 
dimuSy  sed  eiitaiidum  fore  proponimns. 

His  ei^go  pausis  sie  cognitis  facile  perfectionem  et  imperfectio- 
nem  in  aliis  speciebus  cognoscimus.  Cum  enim  tres  pausas  longae 
positas  siiuul  aut  uua  praecedente  alias  duas  siiuul  vul  üiiines  tres 
solutas  in  aliquo  cantu  iuspexerinius.  procul  dubio  luaiorem  moduui 
et  exinde  maximam  lougas  tres  valere  via  artis  iiitelli<^inius.  Quod 
si  binae  ponantur  et  binae,  imperfectura  esse  iudicainus  **.  Verum 
si  eadem  pausa  longae  tria  occupet  sputia,  minorem  perfectum  et 
ex  hoc  longaiH  tres  breves  valere  arte  coguoscinius;  imperfectum 

'  frautioQum. 

*  Spataro  nernit  Ihn  in  teinem  Tratfato  dt  musim  eap.17  und  81  Zoini 
(GioTaani)  di Ubrede.  Yanderstraeten  erkennt  in  ihm  einen  Niederländer 
und  führt  ihn  in  teiner  Musique  aux  Pays-Bas  VI,  4(V4  Aumerk.  2  auf  als 
lo.  Wreede  lirufjen.  Von  seinen  pmkti>chen  Werken  ist  in  Rom.  Archiv  der 
Capella  Sistina  Ms.  N  ein  A'yri«  und  (il<>rin  und  in  Perugia,  Bibl  Comnnale 
Mg.  0.  2(X  eine  dreistimmige  Compositiou  Xwtque  fu  c  pcna  maior  erhalten. 

s  kriiaimna.  *  Vgl.  8. 87.  ^  minima. 

*  Noa  aatam  ponimus  pansam  aeminimae  sie  Cjd,  nt  omnea  aentinnt, 
leuiminifDae  vero  sie  H  H. 

**  Quid  dicendam  de  notula  longa,  si  nec  tri  um  apationim  aec  duoram 

apporita  fberit  panaa  ut  hio:  :fcQ~agriHLri'^jP  ^"fcd.j — li^  ? 
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vero,  si  diio  tantum  occupet  spatia.  Sic  ei^o  minore  existente 
imperlectu  luaior  perfici  poterit  et  e  contra  sicut  in  aliis  signis*. 
Perfectio  etiam  temporis  pausis  bievium  denotatur  aliter  secundum 
nos,  allter  vero  secundnm  auti((UOS,  <|uornam.  ut  ait  magister  Fran- 
ciscus,  t>i  pausa  temporis  occupat  totuni  spatium,  totum  tempus 
denotat  perfectnra.  Sin  vero  duas  spatii  partes  occupaverit.  dnas 
temporis  part^f^  dt  uionstrat;  si  autem  tantum  unam,  unicam  partein 
morulae,  quia  unani  minorem  ostenrlit  Xeoterici  vero  non  sie,  sed, 
quando  duas  tempori»  tertias  volunt  msinuare,  duas  pausas  semi- 
breyis  unam  iuxta  aliam  hoc  modo  ZUZ  disponunt;  et  tunc  per- 
fectom  eu6  tempus  recte  cognoscimtuiy  qoia  totam  pansam  brerna 
tres  minores  valere  intelligimua,  ex  qno  ihi  dnae  tertiae  et  non 
tota  integra  ponta  sunt.  Nam  quando  tempna  est  imperfectom, 
pausa  temporis  tantom  Talet  quantom  pausae  dnaram  semibrevimn. 
Ad  quid  etgo  deberent  poni  dnae  sie  ' '  ,  ti  una  hoe  modo  ÜCI 
snf&eeretY  Firastra  fit  per  plnra,  qnod  potest  fieri  per  panciora. 

Eodem  modo  deduciinr  de  prolatione  perfecta,  quoniam,  si 
dnae  pausae  minimae  boe  modo  uxz  reperiantur,  perfeetam  denotas  > 
prolationemf  etiam  si  alind  non  ftierit  signum.  Nam  quando  prolatio 
est  imperfecta,  tantum  valet  pausa  semibrevis  sie  quantum 
(luae  [)ausae  nmiiniae  hoc  modo  zm ,  igitur  sicut  de  tempore 
figuranduni.  Et  (pn-.  TO*  per  quod  perfectio  ant  itnpertectio  in 
maiori  prolatione  distinguatur,  non  oninibus  cantoributi  constat  n»'c 
musicis  Cjuibusdani  ut  Tristano  de  Silva  amico  nostro,  qui  cras- 
sam  Toliannis  de  Muris  opinionem  affirmat  dicens  prolationem 
perfeetam  esse  maiorem  imperfectamqne  minorem.  Quam  et  anti- 
quorum  auctoritate  et  novorum  provectorum  exemplo  et  mathematica 
demonstrafcione  voIiunÄs  improbare  primum  sie: 

Egidius  de  Marino  de  minima  tractans  ait  merito:  tertiam 
debet  amittere  partem,  punctum  vero,  quia  nihil  habet  sub  se,  tan- 
tom medietatem.  Si  igitur  minima  tertiam  potest  amittere  partem, 

1  denotana. 

*  Nos  aliter  gentimns  Xon  enim  semper  aignuiu  perfectiosi«  totam 
continet  perfectionem.  ut  boc  et  similibaa  exemplis  constat: 

9r^=^=^^^^^^=i^^-^''^^^^i  Tel  «ie 
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quaero,  quid  aliud  quam  semuiiinima  illa  pars  teitia  est?*  Tres 
ergo  tertiae  tutum  integnun  implent.  Relinc[mtiir  ergo  minima 
tjres  semiminiinas  posse  valere,  (juod  j  atet  pxt mplo  To.  Okeghem* 
in  missa  Lomme  urmc^^  ubi,  quandv)  ciebt  l  al  seraimiiiimas  duas 
pro  una  minima  scribere,  ut  volunf  rantores  cum  luusico  Tristano 
de  Silva,  ponii  minimas  evacuatas  ad  Caput  retortas  hoc  modo 
^ ,  qnas  dizimus  fappeliari  cnneaa.  Ex  quo  miisici  speculantar 
minimam  trei  valere  semiminimaa,  nedom  qais  aactoritas  ipdna 
Egidii  et  antiquoTttm  dare  inconirarium  monetrai*,  ciun  didt:  sunt 
et  aliae  figurae,  qoae  Tocaatnr  minimae  Imperfeetae  hoc  modo 
factae  ^  et  habent  maioreni  effectmu  qnaiii  eemmiiiiiinai  qtua 
eimt  plenae,  et  minorein  effeetum,  quam  ei  caput  haberent  erectmn. 
Ex  qtiibns  Terbis  patet,  quod  nos  e  converso  facimns  nigrum  scili- 
cet  pro  albo  ponentes,  cum  pro  minima  duas  ponimus  alba«  curseas, 

ut  ipse  lo.  Okeghera  facit,  (^uia  luaioris  valoris  est  haec  alba 
quam  ista  ^  nigra.  Si  curseae  duae  minimam  implent,  semi- 
minimas  tres  fore  necessarias  matbematice  Tero  probatur,  suppodto 
qood  ipeimet  faciunt,  scilicet  quod  menanra  in  prolatione  perfecta 
ponatttT  in  minima.  Si  enim  integra  temporis  monila  in  minima 
est  et  tempus  peifectionem  et  imperfeetionem  recipiat,  sequitur 
ipsam  minimam  qnaiidoque  in  duas,  qnandoque  in  tres  partes  ae- 
qnales  diyidi  posse^;  quod  si  non,  nec  semibreTis,  cum  ponitur  in 
ipso,  nee  brevis  eadem  ratione. 

Alüs  autem  modis  illa  dno  signa  qoadripartita  a  quibusdam 
perBgoiantur  antiquis  ut  puta  modi  cum  tempore  sie  0  0»  C  Oi 
O  C|  C  C*  Hic  autem  modus  ab  illo  non  differt;  nam  id,  quod 
denotator  p6r  5,  patefacit  et  quod  intelligimus  per  2,  per  c 
cognoseimus*^.  Si  igitur  baec  aigna  in  prima  disponantur  figura, 
idem  erit,  quod  fuit  in  illa. 

'  Olregara.  '-  alome  armot  '  mnnstr;itur. 

*  Die  Stelle  Ton  »Si  enim  —  dividi  posse«  findet  sich  bei  Spataro, 
a.  a.  O..  cap.  H3. 

*  Haec  condiitio  est  laldstima;  nam  minima  nanqnam  tecnaria  partitioae 
non  diitiogoitar»  perfecta  tdlicet  qnantitate  compuiata»  qnia  droa  ip«am  p«^ 

fectum  accidens  ((uantitativom  operari  non  potest ,  ut  omnaa  imo  aentinnt 
matici  iudieio,  i[UO  fit,  ut  <pmppr  diviilfitnr  in  duas  '^einiuimas. 

**  Cirtulus  ad  comparationeui  ü-Mnairculi  augmentum  indicat,  sed  ziphra 
3  ad  relationem  zipbrae  2  diminutionem  ducit»  t^uo  fit,  ut  circulus  et  ziphra 
temarii  O  3  dtvemmode  coadncaator,  quoniam  angmentatione  qt  diminatione 
ab  invicem  diffene  noacontar.   Ergo  non  idem  ngnificaat,  qnod  Tonim  eat 
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Alü  Tero  ut  magister  meus  lohannes  de  Monte,  qui  init 
primus  qid  me  masices  (pag.  71)  imbuit  radunentis,  ad  latoB  signoni 
mram,  ut  difiposnimus,  negabat  eme  ponendnm  et  annm  snb  afio 

concedebat  hoc  modo  9  ?  Q'  ^  vel,  si  geometricae  figurae  Indoriim 
caracteribuä  misceantur,  hoc  modo  ^  C  9  9»  ita  tamen  ut  superius 
Signum  istorum  teneat  vicem  prioris  alionim  aatiquorum  ratione 
fundatii*.  Kam  si  ipsi  disponunt  tempus  eum  pzolatione  hoc 
modo  alli»'  t^nä  ai  3  quam  o  nee  C  quam  2| 

xationabüe  videtur,  ut  aimiliter  de  modo  cum  tempore  fadamus. 
Tempus  vero  cum  proUtione,  quod  diximus  sie  figurandum  O  £  O  C , 
dicebat  de  esse  ponendum  0Cr.  quomam  tunc  recte  monstratur 
prolatio  intra  tempus  reclusa;  perfectio  et  imperfectio  ntrinsque 
clariori  modo  cognoscitur.  Nos  vero  diximus  illi  primum  nioduui 
esse  subtil ior ein. 

Fundati  enim  in  hoc  unamqnamque  notuhim  duarum  sequentium 
valorem  teuere  natura  geometrica  demonstratione  probavimus.  Cum 
igitur  aliud  signum  non  reperiretur  contrarium,  natura  sua  canendu^ 
est  cantus.  scilicet  per  binarium  numpnim.  At  cum  via  artis  ter- 
nanum  facimus,  aliquo  signo  perscribimus,  ita  qnod,  etsi  notula 
dujis  tantum  Talebat  natura,  per  artem  facimus  tres.  Ciun  igitur 
aiterom  istorimi  O  "  ponimus  signum,  prolatio,  quomam  signum 
eius  non  est,  imperfecta  iudicatur.  Cum  rero  signum  idest  pun- 
ctum in  medio  circuli  aut  semicirculi  ponitnr,  perfectio  circuli  de- 
Signatur  prolationis  perfectionem  denotantiB**. 

Magister  Tero  Robertus  Anglicus  proprietatem  notulamm  in 
geometria  ignorans  contrariom  dicebat,  boc  est:  quando  signum 
temporia  non  reperitur,  perfectum  esse  tempus  arbitrabatur.  Omnea 
fere  cantus  signis  carentes  male  compositos  esse  dicebat.  Ipae 
enim  insdos  doctrinae  artem  praeponebat  naturae,  cuius  contrarium 
manifestum  est,  quia  ars  imitatur  naturam  in  quantom  potest.  Kon 
tamen  didtur,  quod  natura  artem  imitetur,  cum  saepe  artem  aber- 
rare videmus,  naturam  Tero  raro  Tel  nunquam. 


>  fundatus.  «  57,22-  ^'^^'^'^-^^  ^  »2. 

*  liDO  ahud  est  zipbra  nameri  et  aliud  est  circulus  et  coneequenter 
diTernmode  condncnntiir  et  condderantur.  Nun  dxonliu  et  «rauoircnlut 
tempas  denunutrant  perfeetom  et  impetfectum  et  dpbia  teniam  vel  biaarii 
3  Z  sumerum  j)roportionabilem  idest  aptum  ad  alterum  refeni 

**  Hio  recte  aeatit  de  signo  prolationis. 
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Aliis  autem  adhuc  signis  perfectum  disceniimus  ;ib  imperfecto; 
ntpnta  si  notulae  niü:rae  inter  albas  in  aliquo  cantu  sint-  societate pro- 
pinfjUii  reperiantur,  ^iguum  est,  quod  ponitur  nigra,  ut  tertiam  partem 
amittat.  Non  ergo  tertiam  partem  haberet,  nisi  tres  valeret.  Ergo  cum 
notulas  repenraus  nigras  sine  societate  propinqua,  illarum  speciem  di- 
cimus  esse  perfectam.  Notanter  tarnen  sine  societate  dicimas  propinqua, 
(pa«.  72)  qaomam,  d  aliquae  nigrae  eam  sequantor,  ita  quod  tres 
pro  doabtif  ponantnr,  non  elare  distinguitur.  Namque  potest  hoc 
in  uiroque  accidere  numero  perfecto  scilicet  et  imperfecto.  Priores 
Tero  mudci  a^1le  eaatores  notolas  nigras,  ut  nos  albas,  nibeas  yero 
ut  nos  povlnuis  nigras,  depisgere  solebant  Ponebant  etiam  albas, 
idest  in  medio  racuas,  nt  nos  facimuB,  modo  qnando  scilicet  in 
prompta  rubeum  colorem,  ut  placet  Egidio  de  Marino non 
habebont  Ugolinus  Tero  ista  non  bene  scmiatas  in  eodem  melo 
nigras  robeasque  notulas  posnit  et  Tacnas,  quoniaxn  Tidebator  sibi, 
nt  nigrae  essent  perfectae,  rubeae  Tero  imperfectae,  Tacuae  antem 
diminntae'.  Sed  hoc,  qoia  nec  ab  ali(|uo  alio  &ctam  repperimus 
mnqnam',  a  nnllo  esse  fiendnm  censemus. 

Alio  etiam  modo  secnndnm  magistrom  Franconem^  perfectum 
discemebant  ab  imperfecto  antiquicres  ponentes  scilicet  supra  notulas 
binarias  b,  supra  temarias  vero  t;  et  sie  clare  ostendebatur  valoris 
notularuni  ditierentia.  Sed  cum  notae  modi  imperfecti  de  tempore 
canebaatur  perfecto  et  notae  modi  perfecti  de  tempore  imperfecto, 
priores  signabantur  binaria  scilicet  divisioue^  inventae";  sequen- 
tes  vero  figurabantur  circulo  oppositum  scilicet  praecedentium 
denotante. 

Sicut  igitur  errant  per  defectum,  <|ui  sine  aliqno  siguo  per- 


1  Wahrscheinlich  identisch  mit  £.  de  Murino  bei  Coussemaker,  Scr. 

2  Von  di  n  in  Rom.  Bibl.  Casanateose  Mb.  e.  II.  3  (2151)  erhaltenen  Kom- 
positionen I  goliao'a  trägt  Chi  solo  a  si  senxa  misura  crede  gan?.  das  gf^zeichnote 
Geprl\ge.  Leider  ist  es  nur  in  der  Oberstimme  erhalten  und  hatet&rk  durch 
Feuchtigkeit  gelitten. 

>  Diese  Praxis  findet  Biet  um  die  Wende  des  XIY.  Jafarhanderts  in  Italien 
bei  Zachanas,  f^lipoetus  de  Caserta,  Conradas  de  Ffstoia,  Bartholouens  de 
Bononia  and  anderen. 

*  Folgende  Lehre  findet  sich  nicht  bei  Franco,  sondern  bei  March  etus  von 
Padua  in  seinem  Vonierium  muneae  nrnrntratae  {Gerbert,  Scriptores  XU,  lä6bfil}. 

^  divisionem. 

«  s  Bamis  vermischt  hier  die  italienische  Divisionslehre  mit  der  französi- 
schen Taktieifihenlehre. 
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fectam  eam  speciein  male  praevidentes  diiudicant,  sie  etiam  per 
excessum,  qui,  cum  uno  possit  dignosci  perfecta,  aliud  isubiungunt* ; 
ut,  si  in  cantu  pausa  longae  tria  occupet  spatia,  errant  qui  hoc 
Signum  O  2  adiungimt,  sie  et,  si  pausae  biuae '  seuübrevis  lioc  modo 
—r-r—  reperiantur,  superflue  ponitur  istud  "  .  vel  hoc  ,  uiiniinae 
pausae  sie  disponantur  im ,  maxime  si  utrumque  reperiatur,  quo- 
ninni  aliter  posset  qtds  dicere  ad  id  quod  defuit  denotandum  poai- 
tum  fuisse**.   Haec  de  figurU  hactenus. 

Capitulum  quartum. 

In  quo  canones  et  subscriptiones  subtiliter  declarantur. 

rpAGITE  praetenniiteiidinn  esse  uon  arbitror,  si  qms  aoetor  Telit 

sub  cantu,  per  quod  perfectum  aut  imperfectum  vel  diminutum 
possit  sine  aliquo  signo  dignosei,  aliquid  subscribere  vel  eiium,  si 
aliter  signatum  fuerit  per  cauonem  aut  subscriptioneni,  contrarium 
ediscere.  Dicitur  enim  subscriptio,  quia  Semper  sub  tenore  scribi- 
tur,  Canon  vero,  quia  est  quaedam  regula  (png.  T:<)  voluntateni  com- 
ponentis  sub  quadam  ambiguitate  obscure  et  in  enigiuate  insinuans, 
ut  in  missa  Sr  la  face  ny  pnlfi,  ubi  ponitur  (  'rcn-ä  in  iri/th)  r(  in 
(liifiln  rt  iif  i(ii('t~.  Quando(|ue  etiani  Canon  docet  cantare  per  con- 
trarium; mcipieutes  a  tine  in  principio  finiunt,  ut  fecit  Rusnois: 
Z  lfi  c(  ihi  ftj^  rf  iihi  (j  fiin's  fsfo.  Etenini  nos  simile  clandestinis 
verbis  in  quodam  carmine  posuimus  dicentes:  ///  voce  quae  dicitur 
eontrUf  contra  sie  &i/>ifur.  Canone  nnitatur  etiam  locus,  ut  Bas- 
nois:  Ne  souitea  cacefaton,  sume*  liduinos  hypatoiK  Kotula  enim 
prima  est  in  g,  quae  licbanos  est  meson,  ei  tarnen  canon  ponit 
ülam  in     qui  locus  est  lichanos  bypaton. 

Mutatur  etiun  canone  modus  procedendi,  ut  tantum,  quantum 

^  Vgl.  Adler-Koller,  SccJijs  Tricnkr  Codices  (Wien  ISXW,,  S.  278. 
So.  4  «Qinme. 

*  Hic  lecte  SMitit  et  «aniu«  quam  supfa^  ubi  tres  trium  t«nponim  pamaa 
ponit  pro  »igno  modi  minom  perfecti.  (Hier  int  Gafurius,  wie  ans  8. 86  m 

ertehen  ist ) 

**  Pluribus  tarnen  cantileniß  rumpitur  '"rfjnilf'  :  circulus  et  etiam  dnae 
ipsae  «emibrevium  paueae  pro  signo  tempori»  perfecti  et  ratiouabilit«r  tieri 
poiBuat  aicque  etiani  dnae  pausae  mininiaruiii  eontigaae  et  ponetas  in  dreulo 
Tel  semiciteolo  ponuutnr  timal  in  prolatione  perfecta  dispoiita. 
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vox  debebiit  elevari,  deprimatur ut  fecit  Busnois:  Anfif/n  n  is 
t<ii(irixiit  l'jKi,  (Intn  l:xi  phthonqixnt'-^  €uiuä  senteatia  est:  fiat  isubtus. 
"  quod  sujtra  erat  tiendum  et  v  contra.  Similiter:  Ihi  fhfm's  a.s.st/it 
cepfrn,  uhi  arsis  et  e  contra,  ubi  in  tantum  vox  elevatur,  in  quan- 
tum  dcprinienda  videbatur.  Aliqnando  ex  ima  voce  aliae  insnrgunt 
in  in^-ii  aut  iu  unisono  vel  in  diatessaron  aut  diapente  etiatn  in 
diapaaon,  ut  diximus  nos  in  quodam  versu  magnificat:  Ftiga  duo^ 
mm  uniaotia  numero  aalvato  perfecta.  Est  enim  tantum  tox  una 
et  poBi  mornlas  sex  in  eodem  sono  eim  sequitor  altera.  Diximus 
etiam  in  mina,  qnam  Salmantiae'  composmmas,  dnm  Boetiom  in 
muaiea  legeremus:  medietas  htirmomoa  fial  et  quaktet  vox  suum 
mtnterum  sähet  Praecedit  enim  prima  tox,  aiia  Tero  oeto  pausatiB 
in  unisono  seqnitiur  illam,  qnae  non  habet  proportionem  com  alia^, 
ad  quam  fieret  relatio.  Quam  seqoitor  alia  post  sex  inchoans  in 
diatessaron  inferius.  Alia  vero  quatuor  spectando  inchoat  diapente 
sub  ista,  diapason  vero  sub  prima.  Et  sie  quatuor  flumina  ex  uno 
fönte  emanabani  Sed  in  moteto  Tu  htmeti^^  ubi  posuimus:  In  ^kt- 
feeitane  inimmorum  per  tria  genera  oamtur  m^orum  *^  qood  Bono- 
niae,  dum  publice  legeremus^  composuimus,  insinuaTimus  qaanüibet 
notolam  per  syllabas  in  lineis  et  spatiis  denotatas  6  mensuras  valere, 
sieut  81  hoc  C  esset  signum.  Quoniam  pausa  temporis  in  principio 
ponitur,  et  ideo  unaqnaeque  svllaba  unum  tempns  denotat.  Quae 
vero  sint  tria  genera  melorum.  dixiuius  in  priui.i  liarte  tractatu 
[secundo  c:i})itulo  sexto]''.  ]S'um  canitur  ter:  prima  vice  uotula 
secunda  elevatur  a  prima  i)er  trihemitoniujui,  in  secunda  vice  per 
tonuni  et  in  tertia  per  semitonium. 

Alios  vero  (juam  plurimos  canones  terminis  musicae  utentes 
coniposLiimus.  Hoc  enim  maiores  nostri  consueverunt  facere,  ut 
Buaoi  doctrinam  (j.ap.  7  5)  et  intelligentiaiu  demonstrarent.  (^uos  in- 
docti  imitari  volentes  canones  ponunt  sua  fantasia  fulcitos,  (|Uorum 
nullum  hic  ponam,  ut  memoria  coreat^  quod  non  est  imbutum  doctrina. 

Alii  vero  sacrae  scripturae  appropriant  modum  procedendi  ut: 
Descemlaut  in  profuiiditm  quasi  lapis.  Profundum  in  musica  est 
cuiuslibet  vocis  sna  octava  inferius.  Sed  e  contra  cum  dicit:  Sm-' 
pendimua  Organa  nosira,  Nos  etiam  sacrae  scripturae  canones  attri- 


*  deprimitur.  *  antiphrasis  thenoristat  ipos  dum  epiptonzizat 

*  aabnansie.  *  sliqna.         »  Vgl.  Anhang  m.         *  tia.  4. 

*  Obtcnmi  camon  et  admodtun  seateatiae  disBOnns. 
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buendo  quam  pluriiiios  ]M»suimus,  ut  in  Requwm  oetcrnaiii  cauoü: 
rV  rpfftfif.'^idtit  n  Jahortbus  sitis*  insinuanius,  quod  ut  et  re  sileant, 
ceterae  vero  cautent.  8ed  etsi  ({uiescant  numero.  tarnen  computa- 
nius  '  valorem  notanim  in  pausis.  Sed  cum  secuudo  dicitur:  Si  fpues 
cum  dnminn  Agamemmu'^,  de  capite  nuUos  amUtes  capiiios  in  jmia' 
m  tc  neteque  synemmenon:  iUorum  scilicct  opcra  sccuntur  iUos  omnes^ 
iUas  notulas  in  cunone  priori  dimissas  esse  resumendas  intiiiiatiur. 
Itaque  Dota,  qnae  foii  dimissa  in  ut^  notnlam  in  nt  positam  sequa- 
tar,  et  qnae  in  rc  ciuievit,  post  notalam  re  iaborando  reclamet,  nt 
yerba  consonent  rebns.  Et  cnm  e.v  saperioribue  habeamne  para- 
neten  synemmenon  esse  k  in  conioncto,  neten  vero  /  in  eodem, 
aeqnitnr,  quod  opera  illorum  aequnntor  illoa  in  diapente  redamando. 
Et  nc,  cnm  notulae  in  secnnda  parte  aic  diaponantor  f  gh^  debet 
facta  operom  additione  fkgllh  caniari,  ita  qnod  Talor  praece- 
dentinm  notularum  integre  resnmatiir.  Sic  et  in  alio,  nbi  diximns: 
Ut  qtaescat^  donec  optala  venik^  volnrnne  ostendere:  notola,  qnae 
fnerit  in  ^scilieet,  quae  dicitur  ut  per  vulgarinm  dictiones,  quiescat 
ideat  aileat  nnmerando,  donec  ad  fiaem  fuerit  penrentum  (?).  Sed 
cum  in  parte  sequenti  diximua:  Et  skut  mercenam  äks  eitts,  nt 
aupm  Tolumus  ostendere,  id,  quod  inconcinnum  remansit  in  prima, 
in  paraneten  synemmenon  resumatur  in  secunda,  ut  in  alio  ferimua 
canone  Ad  modnm  merccnarii,  cuius  dies  in  iuiio^  ad  »aiisfa- 
ctiouem  in  aliis  computantur. 

Cum  vero  dicitur  AV  rreorderis,  clare  ostenditur,  quod  rc  non 
ponatur  in  cborda.  Idemque  dc^  /'/■  et  //--/  intelligimus,  cum  ncy/tr 
rcminiscariji  ponimus  coniputatis  tainen  monilis  canendis.  Cum 
vero  pennltimo  dixinuis  l^rquiescaut  in  jxicr,  clare  monstramus  rc 
neque  in  cantu  neque  in  pausa  esse  ponendum,  sed  intacto  dimisso 
ad  aliam  vocem  nos  transferamus.  Cum  vero  ultimo  dicitur  Amen, 
intelligimus  eodem  modo  fiendum. 

Alios  aliorum  canones  vidimus  permultos,  aliof  et  noe  posnimus 
quam  plurimos.  Verum  quia  de  particularibus  scientia  non  potent 
baberi,  aut  si  aliqua  minima  pars  confusa  semper  extat,  de  canoni-> 
bus  ad  ingenia  aubtilianda  et  acnenda  dicta  auMciant.  (psg.  73.) 


I  com])utando.  *  agamenon. 

*  Nach  Da  Gange  i«t  fallom  ea  defectus,  delictam.  *  eat. 

*  Cbmu  et  sententiae  competea«  Canon. 
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Capitulum  primum. 

In  t|uo  de  triplici  proportionahtalum  genere  subtiliter 

disputatur. 

QICUT  igitur  t'X  numeronim  mnIHplicatione  relfita  proportionum  ge- 
nera  redumlarnnt,  ita  projiortionum  coniinixtione  |)er9pecta  pro- 
portionalitas  concreatur.  Est  enim  proi>ortio  duorurn  numeronim 
ad  se  invicem  habitudo.  ProportionalitHS  autem  est  dnanim  pro- 
portiomim  ad  se  invicem  relaiio.  Cum  ipitnr  hncu.sfpie  de  jnojior- 
tionibus  aliqna  fiierimns  perscnitati.  restat,  ut  de  proportionalitati- 
bii8  ad  huius  primi  voluminis  complemeuhim  quaedem  practicis 
necessa.ria  discutiamus. 

Proportionalitas  liaec  secatur  io  Goniinuam  et  separatam.  £Bt 
enÜD  coniinua,  cum  numenu  medius  bis  sumitur  ad  extrema  cora- 
paratna,  ut  4.  6.  9.  Didmtis  enini:  sicut  se  habet  4  ad  6,  ita  6 
ad  9,  quia  sesqnaltera  est  utrobique.  Com  autem  non  nnus  sed  duo 
medü  sunt  nameri,  didtur  eeparata  aut  diacontinua,  nt  in  bis 
nomeria  4.  6.  8.  12  fit  discuraus  boc  modo:  aicut  ae  babet  6  ad  4, 
ita  12  ad  8.  Si  igitur  tenninos  pennutamua,  condudimuB  sie:  eigo 
sicut  8  ad  4,  ita  12  ad  6.  In  primo  enim  discurau  sesqualtera 
utrobique,  in  condusione  yero  dupla. 

Si  igitur  boc  modo  in  Tocibus  aiguere  voluerimus,  quatuor 
Tocea  ez  monocbordo^  quae  boc  modo  se  babeaat,  anmere  debemns. 
Sint  autem  a  e  d  fj  ia  quibus  discuxsum  fademua  boc  modo:  sicut 
a  ad  ita  <f  ad  f»  Permutatia  Tero  litteris  condudimus:  eigo 
sicnt  <r  ad  ita  c  ad  /!  Li  antecedente  tribemitonii  est  ambarum 
intercapedo,  sed  diatessaron  in  consequenti  utriusque  proporÜonis 
est  intervallum.  Possunt  et  in  hac  disiuncta  proportionalitate  phires 
iungi  proportiones,  ut  in  his  numeris  2.  3:  4.  6:  8.  12,  et  txmc  fit 

t  teztiiM. 
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discursus  lioc  modo:  sicnt  2  ad  3,  ita  4  ad  ()  et  H  ad  Iii.  quia  m 
Omnibus  sesqualtera  proportio  custoditur.  (Joniungendo  vero  nunie- 
ros  minores  a  maioribus  separates  conclndimus  hoc  modo:  ergo  si- 
cnt 2.  3.  4  inter  se,  ita  6.  8.  12  iuter  se.  Et  in  vocibus  hoc  pacto, 
si  sint  c  ä  e  f  ei  g  h,  arguimus:  ricut  e  ad  /)  ita  d  ad  g,  sie  et  e 
ad  h;  nam  in  onmibus  diateasaron  est  conaonantia.  Coniunctis  an- 
iem  primis  vocibus  tribus  a  anperioribua  separatia  conclndimus: 
aigo  sicnt  e  de  inter  se,  iitk  f  g  h  inter  se.  In  omnibus  enim  bis 
tonus  differentiam  lEacit  Multis  et  vaiüs  etiam  aliis  modia  ista 
proportionaHtas  Tariatur,  de  qnibus  paulo  post  idest  volumine  se- 
cnndo  latins  dice-  (pag.  76)  mns. 

Rnraus  ea,  qnae  continua  est,  tripUcem  recipit  Tariationem: 
aut  enim  numerornm  excessns  consideratur  aut  in  utrisqne  proportio 
conspicitur  aut  ezeessuum  et  terminorum  comparatio  coaeqnatur. 
Prima  enim  arithmetica  est,  secnnda  geometrica  dicitur.  Tertia 
Tero  dnlcem  ac  delectabüem  facit  haimoniam.  His  igitur  tribns 
disenssis  huic  primo  practiccMiim  roluniini  finem  imponemns. 

Cum  igitur  numeros  tres  continuos  aut  aequali  distantia  sepa- 
ratus  invenerimus,  proportionalitatum  arithmeticam  iuter  cos  esse 
dicemus,  ut  in  his  muueris  1.  2.  8.  Eadem  enim  qnantitute,  qua 
medius  minorem  excellit,  vincitur  n  mniori,  quod  est  per  uuitatem. 
Ergo  <'st  arithiiutica  proportio,  quüuiam  aequalitas  attenditur  exces- 
sns et  non  projiortionum.  Similiter  in  his  uumeris  2.  4.  ()  binarius 
dift'erentiam  facit  et  in  istis  H.  fV  'J  ternarins  et  deinceps  ad  hunc 
ordineni.  Talibns  eiinii  vesti^äis  inhaerentem  nullus  ab  eadem  si- 
militudine  error  abducet.  Ex  hac  tarnen  medietate  notatur,  quod 
in  minoribus  terminis  maiores  proportiones,  in  maioribus  minores 
ooniparationes  necease  est  inTeniri,  ut  in  his:  4.  (>.  8.  In  minori- 
bus terminis  sesqualtera,  in  maioribus  vero  sesquitertia  repentur. 

Geometrica  vero  medietas,  quae  hanc  sequitur,  expediator.  Ipsa 
sola  vel  maxime  proportionalitas  appellari  polest,  propterea  quod 
in  eisdem  proportionibus  terminorum  Tel  in  maioribus  vel  in  mi- 
noribus speculatio  ponitur,  in  qua  quidem  aequa  Semper  proportio 
custoditur  numerorum  quantitate  neglecta,  contraria  enim  arithme- 
ticae  medietati.  Ut  in  Ins  1.  2.  4  vel  in  his  6.  12.  24.  dupla  est 
ntroque,  sie  et  in  tripla  ut  in  bis  1.  3.  9  aut  in  his  2.  6.  18  et  in 
quadmpla  et  in  ceteris  similiter.  In  hac  autem  proportionalitate 
notatnr  proprietas,  quod  in  maioribus  Tel  in  minoribus  terminis 
Semper  aequales  sunt  proportiones. 
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Capitulmn  Beoondum, 

In  quo  medietas  hannonica  discemitur. 
ARMONICA  Tero  medietas  est,  quae  neque  eisdem  differentiis 


neque  aequis  proportionibus  constituitur,  sed  illa,  in  qua,  sicut 
luaior  numerus  ad  luminiuiu  se  habet,  sie  difFerentia  maxinii  et 
medii  contra  differentiam  medii  atque  miniuii  comparatur,  ut  in  bis 
temiinis  3,  4.  6. 

Senarius  eniin  quatemarium  sua  tertia  parte  superat  idest  bi- 
ßario.  quaternariiis  vero  ternarium  siia  quarta  idest  uno,  quare  in 
bis  neque  ea(U'ni  firoportio  terniiiiomm  reppritnr  neinit'  eaedem 
differentiae  inveniuntur.  Est  antein  quemailniodum  (pa:.-.  TTi  maxi- 
nius  terminiis  ad  minimum  sie  diö'erentia  niaximi  et  inpilii  ad  diffe- 
rentiam medii  atque  postremi.  Patet  hoc,  quoniam  differeatia  inter 
mediTini  et  minimmn  imitas  est  et  medii  ad  maiorem  biaarius  diffe- 
rentiam facit  Ergo  dupla  inter  eos  proportio  reperitur,  quam  te- 
nnit  maximus  ideat  aenarius  ad  minimum  idest  ternarium.  Pro* 
prietas  auteni  hnias  medietatis  contraria  est  arithmeticae  medietati. 
In  illa  enim  in  minoribus  terminis  maior  erat  proportio  et  in  ma- 
ioiibns  minor,  in  hac  vero  e  Gontraf  quomam  in  maioribns  terminis 
maior  proportio  et  in  minoribus  numeris  minor  habitndo  reperi- 
'  tor.  Atquft  ideo  aritbmetica  medietaa  ei  rei  publicae  comparatur, 
quae  pauds  regitnr.  Idcirco  quod  in  minoribus  eins  terminis  maior 
proportio  custoditur,  geometrica  proportionalitas  popularis  quodam 
modo  est;  namque  in  maioribus  Tel  in  minoribus  aequali  omnium 
proportionalitate  eomponitnr  et  est  inter  omnes  paritas  quaedam 
medietatis,  aequum^  ins  in  proportionibus  eons^nratis.  Husicam 
Tero  medietate  optimatum  dieunt  esse  rem  pubHcam  —  rideo  — ,  quod 
in  maioribus  terminis  maior  proportionalitas  invenitur. 

Quare  istue  proportionalitates  sie  aj)]>ellatae  siinl,  ilia  scilicet 
arithmetica,  alia  geometrica.  alia  harmunica,  ratio  est,  quoiuaiii  arith- 
inetica  dispositio  aequas  tiintum  per  differentins  dividit  quantitates, 
geometrica  vero  terminos  nequa  proportioue  coiiiuugit;  sed  hanno- 
nica ad  aliud  refertur,  quia  ueque  solnra  in  terminis  jäpeculatiouem 
proportiolus  habet  neque  55olnm  in  ditlerentiis,  s«m1  in  utrisqne  coni- 
niuniter      Tpsarnm  eniTii  üin-^ifv'nim  cünsonanfi;i[  um.  Muas  svmpho- 


*  aequiTum. 
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nias  nominaut,  proportiones  in  hac  paene  sobi  ineflietate  frr<iiieiiter 
invcnies.  Ipsa  enim  s^'mphonia  diatessaron  in  e]iitrita  proportione 
consistit  ut  est  4  ad  3,  diapente  consonantia  in  hennoüa  propor- 
tione  ut  6  ad  4,  At  ipsa  onmiuni  concordia  diapason  in  dupla  con- 
sistit ut  6  ad  3.  In  hac  igitur  medietate  lias  tres  simplices  sjm- 
phonias  tennmorom  comparatione  reperimus.  Quod  si  ad  differen- 
tias  terminoram  comparatio  fiat,  alias  symphonias  non  simpliceB 
procreabimns,  ut,  si  mininii  ad  differentiam  inter  minimum  ei 
medium  fiat  habitado,  triplam  custodiet  proportionem,  ex  qna  dia* 
pason  et  diapente  consonantia  redondabit.  Sed  si  medii  ad  diffe- 
rentiam inter  ipsum  et  minimum  fecerimus  relationem,  quadmplam 
proportionem  reperiemus,  quae  bisdiapaeon  consonantia  resonabit 
Quod  si  idem  numeri  binario  dncantar,  ut  (pag.  7b)  effidantur  6.  8. 
12,  eaedem  consonantiae  manebunt.  Sed  inter  8.  12  potest  alios 
numerus  interseri,  qui  ad  extrema  comparatus  eas  qnas  tenuit  oo- 
tonariuB  proportiones  conservabit,  contrario  tamen  modo,  quia  hie 
scilicet  norenarius  ad  graveui  partem  diatessaron  et  ad  acutam  ser- 
▼at  diapente,  octo  vero  per  contrarium.  Ad  se  invicem  rero  ses- 
quioctavam  custodiunt  proportionem,  ex  qua  species  quae  dicitur 
tomis  rednndat.  Haec  enim  species  est  excessiis  diapente  .supra 
diatessaron.  Si  auteni  U  et  8  binario  ducamus,  habebiiiius  18  et 
10,  quüs  in  sesquioctava  proportione  esse  cogntiscimus.  Inter  quos, 
ut  ait  Boetius^,  medius  numerus  coUücatiu-  scilicet  17.  qui  ad 
maiorem  comparatus  semitonium  reddit  minus,  ad  niiniinuin  \  ero 
maius.  Maior  enim  proportio  est  sesqnideciniae  sextae  sestjuide- 
cimae  sej)tiniae  cullatione.  Quoniodi)  auteni  symjilionias  ex  propor- 
tionibus  redundare  intelligamufl,  propter  noToa  cantores  liceat^  rur- 
8U8  clarius  discutere. 


Capitulam  tertium. 

In  quo  primariae  monochordi  divisiones  ad  numerorum 

lationes  applicantur. 

TN  prima  niunocliordi  nustri  reirularis  divisione  Buetium  numeriä 
et  juensura  siiuni  monochorduni  reguläre  subtiliter  divisisse  di»- 
mus.    Nos  vero  propter  uovos  per  coniiuuaiu  quantitatem  nügaribus 

i  Inst.  Hns.  I,  16  (ed.  Friedlein,  p.  202,  n  S.).  *  licet 
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fractionibns  nostram  diTiaimtui,  ne  et  arithmeticain  et  geometriam 
addiscentem  prins  cogAOTiaae  eaaet  neceaBarium;  nam  eaaet  ineidere 
in  eirore,  quem  prohibiumiia.  Diziimis  enim  nihil  Eorum  ÜU  ad 
noatram  doctrinam  capeacendam  eeae  neceaBariom,  modo  primia  ru- 
dimantia  eaaet  edoetoa.  Ftopter  quod  dizimiu,  chordam  medio  eaae 
dindendam  ant  qnantitatein  duplieandam,  tripUcandam  ant  per  tria 
fore  aecandam,  ([iii  terminl  notisBimi  Tolgaribue  aunt.  Nunc  rero, 
qnia  de  quantitate  discreta,  hoc  est  de  numeris  et  numerorum  pro- 
portionibus,  aliquu,  «^uue  magis  cantoribus  esse  necessiiriu  cognosoo- 
bamus,  determinaYimns,  easdem  ({uas  püsuimus  chordae  vulgares 
divisiones  ad  rationem  numerorum  appUcanies,  in  quibus  proportio- 
nibus  consistant;  ostendemus  hoc  modo: 

Est  enini  cborda  in  tota  sui  longitutline  exempli  ^ratia  qnntuor 
cum  viginti  di^torum,  quae  q  a  punctis  tenniriütur.  Cnm  i^itur 
enin  medio  secamus  littera  h  sectionein  signantes,  7  //  duodeciiii 
digitonim  ad  </  a  viginti  quatuor  in  dupla  collatione  respoudent. 
Si  igitor  chordam  in  tota  sui  longitu-  (pag.  79;  dine  percusseria  et 
aono  perpenao  digitnm  in  pimcto  h  auperponens  <  chordam  h  q  im- 
puleris,  consonantiam  diapaaon  resonare  deprehendea.  Sic  igitor 
diapaaon  in  dupla  dicitur  ease  babitudine.  Cum  vero  //  n  mediam 
diridimna  qnantiiatem  littera  d  in  medio  conaignantesi  cborda  d  q 
18  digitoram  eaae  conatat,  quae  ad  iotam  comparata  aeaquitertiam 
aenrit  proportionem»  lüde  eigo  eat^  qnod  a  d  diateaaaron  eat  ajm- 
pbonia.  Ai  vero,  com  quantitatem  h  q  medio  aecamua  litteram  p 
in  aectionia  medio  eonfigentea,  eonatat  p  q  aez  tantom  eaae  digi- 
toram, qni  numerua  quater  ductua  24  implet.  Eigo  quadrupla  erit 
habitado  neceaaario*  Inde  ergo  eat,  quod  p  littera  ad  biadia« 
paaon  reaonat  melodiam .  cumque  h  p  medio  diviaa  littera  l  aectio 
flignatnr,  9  eaae  l  q  digitorum  quantitatem  recte  conapidmus.  Quam 
ri  ad  totam  comparemua,  duplam  superbiparlientmn  eollationem  in- 
Teniemus  diapason  et  diateasaron  conaonantbm  conaervantem,  quam 
ut  ait  Boetius^,  solus  Ptolemaeus  inter  consonantias  admittit. 
Sed  de  his,  quia  et  in  compo.sitione  trium  quatuorque  vocum  experi- 
entia  aliqua  monstrabimus  et  riitione  paulo  post  in  speculatione  per- 
muita  dicturi  sumus,  hic  supersedemus. 

Cuui  igitur  totam  chordam  per  tria  dividentes  et  a  littera  q 
versu«  a  venientes  in  trienti  litteram  ponimus  m  et  in  besse  /// 


1  soperponentes.  >  d.  '  Inst  Mus.  V,  ö. 
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q  H  esse  digitorum  cLire  monstrabimus,  quae  ter  ducta  24  integre 
metitur  et  sie  triplum  servans  proportioiiPin  diapente  et  diapiison 
ad  totaiTi  r}iorJ;im  resonnt  svmplK iiiiain.  Sed  ^  7  16,  qui  sePqiialter 
totius  rep*  ritur  ac  i)er  hoc  diapente  resonat  cum  n  [tp..  Verum  in 
h  d  quantitatem  medio  secamiis  littera  f  sectioncm  configurantes. 
Qnoniani  7^/'  vero  IS  digitos  habere  monstratum  est,  [q]  f'^  quin- 
decim  esse  digitorum  indubitanter  cognoscimns,  quos  si  ad  [7]  d 
referamus,  sesquiquintam  habiiadmein  comprehendimus.  £xcedit 
enim  18.  16  teraario,  qoi  quinta  pars  minoiis  est.  Verum  sü  ad 
[q]  h  compuretor,  in  sesqmquarta  collatione  eese  deprehendimoa.  Bt 
ex  ista  comparatione  ditonus  sive  bitonns  consonantia  fit^^  ez  illa 
▼ero  semiditonuB  aive  trihemitoninm  species  generator^^  quam  ez 
iono  perfeoto  et  imperfeeto  constare  manif eBtom  eit  Quod  ai  eiu»> 
dem  [9]  f  [q\  a  fiat  comparatio»  sapertripaitieiis  qniiitaa  repe- 
ritnr  habiftodo.  Ezeedit  enim  24  mimeros  numerom  quindenarinm 
in  tree  qnintas  minimi  partes.  Ez  hae  enim  coUatione  diapente  com 
semitonio  sive  eezta  minor  aut  hezas  minor  eonsonaatia  resonabit. 
Qnod  n  einsdem  [q]  f  ad  [q]  l  fecerimna  relationem,  (pag.  so)  aaper- 
bipartientem  inter  eaa  repperimus  proportionem.  Soperstur  enim 
novenarina  a  quindenario  nnmero  aenario,  qui  ez  daabua  noTenarü 
paitibaa  integre  confidtor.  lata  aniem  habitado  aezfcam  aire  heza- 
dem  creat  maiorem. 

Sic  igitur  omnes  nostras,  quia  vulgares  et  non  difficiles  sunt 
fructiones,  facillimus  fecimus  divisiones.    Guido  vero  per  novem 

ibkd.  «fi. 

^  Vgl.  Franohini  Oafurii  De  karmmia  numeorum  iniifrummiannn  opt4s 
Milano  151H ,  fol.  (i2  v:  Duac  itnqno  «ipc<[n\octavae  aesquiquartam  excetlunt 
ea  ])roportioDe.  tjuae  fit  a  mmiero  hi  ail  H)  .  ,  ,  .  Hinc  falso  arbitratiis  est 
Bartholomeus  Kamis  Uiupanus  tertio  tertii  tractatas  suae  })racticae  circa 
finem,  qui  integrom  ditoni  isterrallnm  in  ehordotoao  mqulquartae  indiffe» 
renter  ucribit  di]ii«Btiaaii.  Nam  Dt  Jacob ns  Faber  inqnit»  ditoona  eTenit 
inter  leaquitertiam  et  seequiqnartam  intermediu8.  —  Hierauf  entgegnet  Spataro 
in  seiner  Sclirift  Errnri  il>-  Vranrhino  Oafurio  da  Lndi,  daß  nach  Ramis  nur 
in  der  Praxis  (in  jinutim  orem  hi  Ja  Mtisiea  mitala  et  ac(ira)  die  grolle  Terz 
dem  Verhältnis  4 :  ö  entspreche,  wahrend  sie  speculativ  mit  dem  Verhältaia 
Hl: 61  begriffen  werde.  Und  noch  einmal  betont  er  epftter:  da  Bartholome» 
Bamü  e  Uato  iradato  m  praetiea  de  queBi  spaUt  eke  tuano  H  modutanH.  —  Man 
eehe  auch  Franciscaa  Salinae,  A  m/fsira  (SalnuDticae  1577).  üb.  VI,  p.  224. 

'  V^^'l.  fJafurius,  a.  a.  0..  fol.  (IHr.:  Modo  nnmems  1(52  ad  IW  ses<jui- 
octogesimam  perticit  proportionem,  qua  sc-quiquinta  proportio  tonum  exc>?dit 
cum  semitonio,  quod  repugnat  positioni  liaiuis  Ilinpam  indifferenter  con- 
dudenti«  temiditonum  eee'iuiquinto  iatenrallo  proportione  eoBTeoire. 
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passuB  monochordiim  docet  dividere  sauiu,  quod  laboriosum  et  tafi- 
diosnm  esee  intuentibtifl  Uquido  patet  hoc  ideo,  quia,  ut  diximus, 
tonus  in  scsquioctava  oonofltit  proportione.  Diüficiliiw  enim  eti 
«lieaiaa  integii  octaTam  quam  medietatem  aat  tertiaoL  snmfire  partem. 
Et  par  noskram  diTuionem  ncut  et  per  Boam  tomu  afficactter  re- 
peiitor  lA  d  e  quam  18  et  16  Dumeri  impleiit  aat  l  «t,  qaaa  9  et 
8  numeronuit  ambitii  consGribitiir. 

Sed  de  bis  haotenng.  l^imc  autem  quae  semitoiiia  monockofdi 
'  eanenda  dnt,  quae  veio  eritanda  Tideantor,  qnoniam  mumi  maum^ 
aliud  niiiraa  reperitnr,  diacatianms. 

Capitulum  qtLartum. 

JLu  quo  semitonia  caneuda  aut  evitanda. 

AUONIAM  dictum  est  toniim^  in  duo  aequa  non  dividi  aemitoma  et 
^  omnia  tonorum  epatia  inatnimenti  ^eifeeti  in  duo-  senutonia 
momBtniTimua  esse  diTisa,  dicendum  restat,  quod  iHorum  sit  canen- 

dimi  et  quod  evitandum,  sie  et  de  aliis  speciebus,  quae  per  senii- 
lüiiia  \  ariantur*.  Et  ita  huius  primi  voluminis  complementum 
practicis  principaliter  deputatuiu  ordinate  perficieiniis. 

In  arte  igitiir  prioia  imperfecta,  in  prima  scilicet  münoclioK]] 
divisione  imum  tantimi  est  semitoniuin,  c|nod  evitari  debet,  üiud 
scilicet  quod  apotonie  a  Piatone  dictum  iiiisse  constat.  Igitnr 
cantores  aut  itisirumentoruiu  piilsatorea  nnmquam  faciant  transitum 
a  voce  sive  chord.i  iu  5  nee  e  contra,  (juoniani  illud  aeinitoniura 
in  symphonia  non  ponitur,  cmu  neque  in  diatessaron  neque  in  dia- 
pente  neque  in  diapason  aut  in  alüa  imperfectis  speciebus  aut  die- 
cordantibus  simul  et  concordaatibua  successive  convenire  umquam 
mmn  sit^  In  monochordo  rero  perfecto  multa  loca  sunt,  in  quibus 
tnaaitua  in  cantu  evitandus  esi  Per  modum  igitur  doctrinae  ea 
piBdacis  assignabimus.  Theoricis  Tero  in  aequenti  Tolumine  Tatio* 
nibus  fiimissiniia  yeritatem  demonstrabimua. 

Ad  menauiatam  igitur  figuram,  quae  in  pnma  parte  iractatu 
lecundo  capitulo  quinto  poaita  (pag.  8i)  fuit^  redeamua.  •  Est  enim 

>  tonus. 

*  Suhtilifl  materia  et  digna  ingenio  ]iberali,  nostris  ca^toubnt 
odiosa,  sed  musicia  gratissima  et  utilis  atquc  necesaaria. 

7» 
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-prima  vox  sive  chorda  (t,  secundti  vero  prima  ^  idest  prima  iiiollis 
coniimctn.  Ilic  enim  trrmsitus  bonns  est,  (|noniaii!  [)er  seniitoniuni, 
(juod  symphoniis  adaptatur,  distare  visae  sunt,  Sed  a  }friina  ^  in  h 
transitus  non  fit,  <iuoniaiii  illud  semitonium  non  cantatur,  q\iod 
apotome  vocatum  est.  A  qua  6  in  c  bonum  semitonium  est,  sed 
ft  6  in  prima  ^  malum;  ab  ista  in  d  bonum,  a  qua  in  aecunda  ^ 
«miiliier  bonnm;  a  qua  in  c  malmn,  sed  ab  e  in  /  bonum .  Ab  f 
vero  in  secunda  i}  malum,  sed  ab  ista  in  g  bonum,  a  qua  in  tertia 
similiter  bonum.  A  tertia  ^  in  ^  malum,  ab  A  in  /  sive  in  ^  bonimi, 
ab  1^  in  4  malum  et  deinceps.  Ad  hunc  modum  in  suis  octam  mala 
mafie,  bona  Tero  bonia  coirespondent 

Tranntns  autem  tonorum  bonorum  aique  malorum*,  qui  non 
ad  aeqnentem  sed  una  [icUicet  Toce]  Semper  in  boe  inrtromenio 
medid  dimissa  fit,  sie  dedaraiur:  Ab  a  in  6  tonua  bonue  ert,  qnia 
ex  semitonio  maiori  aique  minori  compominr,  et  a  prima  ^  molüa 
coniuneU  in  e  eimiUter.  Eodem  modo  a  littera  h  in  piima  Üj,  a  qua 
ad  aecundam  ^  malus.  Eodem  modo  a  secunda  %  ad  tertiam  ^  et 
in  suis  oetaTia  aimiliter**.  Geteri  vero  tranaitaa  tonorum  una  inter- 
'miaaa  Semper  aingufi  sunt  boni.  Trihemitonia  vero  duabus  inter> 
missis  ubique  sunt  bona,  nisi  cum  ordo  accidentalis  alten  acciden- 
tali  luiscetur,  ut  a  prima  in  prima  S  et  a  secimda  ^  ad  secun- 
dam  il.  Ideoque  tertia  ^  non  est  bona  cum  2.  Diionua  vero,  qui 
quatuor  fit  interinissis,  uln  jue  est  bomis,  nisi  a  littera  b  in  secun- 
dam  et  a  prima  i  m  /  nec  ab  e  in  tertiam  ^  nec  a  secimda  l3  in 
vel  in  /  et  ita  in  istornni  octavis.  Diatessaron  vero,  (|Uiie  ad  sextam 
in  hoc  instrunieuto  fit  Semper  vocem,  ubique  est  bona  nisi  a  tertia  ^ 
in  tertiam  i!  et  in  suis  octavis.  Diappnte  vero,  (juae  fit  ad  octavam, 
ubique  est  bona  praeter  <iuam  a  prima  '  quadro  in  tertiam  t',  quo* 
niam  ad  quartam  est  diapeute  perfecta.  De  sexta  Tero  minoii, 
quae  ad  nonam  Semper  fit  chordam,  sicut  de  tertia  minori  sentimus. 

t  b. 

*  Haec  »it  brevis  comiunio:  Omnis  tonuB  in  chorda  dispositus,  cuina 
extreiui  uoni  Hesquiuctava  proportionc  udducti  xncipiuut  aouum  distinguentem 
dtto  scüioei  aeqoalia  Mmitonia  qnoTii  modo,  bonus  est  et  itectua,  etiamsi 
evtrami  soni  conioncti  sint  sire  fieti. 

*^  Si  mala  semitcMiia  malia  in  suis  octavis  recte  correspondent,  diapason 
Optimam  consonantiamm  perficiant,  er^o  bona.  Sunt  enim  illa  «emitonia 
maiora,  qnorum  intervalla  consonantiis  incipiuntur.  sicut  et  minora  semitonia 
bona.  Aliter  ouinea  couaouautiae  eetsent  imperfecta^  vel  euperÜuae  et  di6- 
•oaae  atqot  indimtntibilet. 
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Chorda  eniin,  quae  trihemitonio  cossa  fiüt,  hezade  oarebit  minori. 
Sic  sexta  maior  et  teiüa  maior;  nam  ohorda,  quae  ditono  caniit> 
bexade  maiori  priyatur.  Sie  et  septima  maknr  aut  ingoior  sicut 
tonos  et  semitoniiim;  namque  aicut  istae  ad  fontem  sie  h^las  maior 
tot  minor  ad  eius  ociaTam  ao  babeot 

Has  etenim  ehordas  mve  tractos,  qnibna  chordae  pereatimitar, 
qni  tvlgariter  taadae  mmt  nuneupati,  in  monochotdo  sie  disponimt 
eontemporaaei  noatan,  nt  traetns  ordinis  naturalis  recko  modo  pvo- 
cedant^  abieeto  8y-(pag.  83]nemmenon,  ut  in  prima  menraiafta  oiten- 
dunns  figura.  At  Tero  taedae  synemmenon  et  oidinam  aodden- 
taUnm  aliquantolam  «aper  bis  elevatae  ponontar  dlTeno  depinctae 
colore,  ut  paiet  in  figiira.  Sed  notandmn  est  et  ralde  notandmn 
de  illa  ebivda  inier  et  p  collocata.  Quidam  mim  piaeiioorum 
raniiis  bene  praevidentee  ita  iUam  disponimt,  ut  ciim  h  sit  bonum 
semitoniiini ,  cum  g  vero  malum.  Et  8ic  diapente  cum  prima  t;^ 
quadro  illaiii  faciunt  resonare,  quae  diapenie  inutili«  est,  (nioniam 
raro  fit  et,  ut  verius  loquar,  mirnquani  fieri  debet.  Verum  hi  quis 
dicat.  ad  hoc  ponitur,  ut,  cum  tenor  descendit  ad  <i  per  h,  discantus 
babeat  sextam  maiorem  in  illa  tendens  ad  diapaauu  //,  res(><)ii(lemus, 
quod  nunc  in  tenore  debet  fieri  variatio,  hoc  est  descendere  per 
priniaTii  ?  mollis  coniunctam,  qnae  sexta  maior  est  ad  g.  Et  sie 
fiet  trausitns  non  solnm  ita  Tdohus,  verum  uielior,  dulcior  atque 
suayior;  et  si  media  tox  interponatur,  habet  tertiam  maiorem  in 
a  qua  Toniet  in  quintam  scilicet  e  regulam  supra  positam  servans, 
quam  non  habet,  si  aUo  modo  descendat.  Namque  seeonda  non 
eomnngitur  huic  ratione  signata. 

£t  «i  quia  Teilet  dicere,  quod  ibi  renasdtur  protus  et  condi- 
eiones,  qnaa  babuit  debet  et  h  obtinere  et  cum  d  semitonium 
sab  86  et  snplra  se  habere  monstratum  sit,  eodem  modo  et  re- 
Bpondebimus  dicentes  ai^;umentum  non  proeedere,  quoniam  illud 
babuit  gy  quae  totalem  dmilitodinem  sab  et  supra  in  synemmenon 
tetraebordo  yendicat  sibi,.non  tarnen  quia  sub  se  duos  tonos 
habet  licet  prima  diapente  sit  in  disiuncto  intensa,  sie  et  diätes-^ 
saron,  Teram  tamen  diatessaxon  supra  diapente  primam  non  habet 
sed  aecondam.  Igitur  illa  cborda  in  coniuncto  deuterus  est  tarn 
Butentieas  quam  plagalis. 

AI"  vero  practid  dicunt:  si  hoc  fieret,  diapente  e  ^  quadro 


>  procedunt.  ^  b. 
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non  baberet  terüam  mediain,  quae  rnnm  ad  inferiorem  et  minor 
dt  ad  superiorem,  ut  in  parte  diximus  sectmda  tractatu  tertio  com- 
positionis.  Sed  hoc  non  obstat,  quia,  cum  illa  phrygii  sit  incitatiTa» 
HOB  refisrt,  ai  tertia  careat  media  Tel  si  maior  ad  auperiorem  et 
minor  ponator  ad  inferiorem« 

Qnidam  yero  volentea  utrique  eatiafacere  psrti  aliam  ehordam 
inter  terfiam  1^  et  A  interserunt,  qnam  a  tertia  per  commatiB 
epatinm  distare  &einnt  Hoc  tamea  non  landator  propter  boc,  qnia 
esset  tmic  alind  genus  xmztom  et  non  diatomcom  simplex.  Tri- 
st anu8Tero>  de  Silva,  amiens  noster,  inter  f  et  secondam  8 
aliam  cbordam  dicebat  esse  interponendam.  Sic  et  per  nmneros 
se  reppe-(|)nH.  ssjrisse  testabatnr.  Oredimus  enim,  error  illi  sie 
emerserit,  nt  V,  quae  vox'  addita  fuit  a  nostris,  fore  crediderit*  pros- 
lambanomenon.  Neque  igitur  hoc  neque  iflud  in  diatonico  jifenere 
iiüätro  adiiiittendum  esse  urbitramur.  Nam  tunc  lu  iUuhi  inci- 
deremus  errorem,  in  quem  Tiniotheum  Milesium  teste  Boetio* 
incidisse  leginius  genus  sciHcet  diatonicuni  in  chromaticnm,  qnod  niol- 
lius'^  est,  convertentem,  propter  quod  illum  Lacedaemonii  de  T.aconica 
exegere  civitate,  quoniam  piierorum  animos,  quo8  acceperat  eru- 
diendos,  officiebat^  et  a  virtutis  modestia  ad  mollitiem  declinantes 
etFeminatos  ef'ficiebat.  Non  igitur  tantum  utilitatem  illa  tertia 
media  nobis  adducit,  quantam  discrepantiam  atque  discordiam  in 
toto  ordine  provenit,  cum  neque  secundum  naturalem  neqa« 
secundum  aliquem  accidentaleni  ordinem  illo  modo,  ut  isti  dicunt, 
collocetur.  Sed  de  bia  bactenus'.  (Melius  tarnen  primi  aenaenmt, 
cuius  yeritatem  in  sequenti  Tolumine  firmissimis  nmnerorum  ratio- 
ilibua  enndeabimua.)  Nmic  antem  epilogando  snpradicta  hnic  operi 
finem  imponamna^ 


1  vaco.  s  A  81  vox  quae.  «  A  81  credtdii. 

4  loat  Mu8.  1, 1  (ed.  Friedlein.  p.  183,  u  ff.), 
s  A  81  melius.  «  A  81  eflficit. 

•  Die  Stelle  (^rrdinnis  rnitn  error  —  Sed  ih  bis  hactenu«  findet  sich 
IQ  A  81,  dt;r  folgende  eingeklammerte  Satx  nur  in  A  80. 

*  A  81  itnpoaeuiu. 
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Epilogus. 


UFER  igitur,  iueundiaeime  leeior,  ex  animo  tao  segnes  pristmae 


ignorantiae  nebulas  et  opuacuU  nostri  liiiiua  daro  izradianie  fulgore 
piceam  ab  oculis  tuis  ezpelle  caliginem;  intuere  et  dupice  omnem 
lisnc  mnsicae  nostrae  eupellectflem,  circamfer  lamina,  cimeta  per- 
lost»,  locoB  omnes  rimare.   Quo  perspicatiiia  animnm  intenderis, 
eo  magis  nobiscum  senties.  Et  nbi  ad  hnius  pulcberrim&e  veritatis^ 
quam  in  communem  utilitatem  adducere  curavimus,  ducente  deo 
perveneris  agnitionem .  gratias  deo  ages,  mei  iiiemoriaui  servabis, 
upusculo  isti  et  laburi  meo  iavebis.    Sic  enim  focias  necesse  est, 
Ri  turpissimum  voles  crimen  ingratitudinis  evadere.   Si  quid  tarnen 
a  ratione  dissonum  et  reritati  non  consentanenm  rcppereris,  cor- 
rectioni  locum  relinquo,  in  me  examen  admitto.    8ed  umim  oro, 
ut,  priusquam  iDiprobcij,  inteiiigas  nec  ad  iudicandnm  praeceps  eas. 
Pugnam  non  timeo,  si  praesente  et  iiidicante  ratione  piignabitnr. 
Animadverte,  oro,  quanto  cum  sudore  quorundaiu  niusicoruiii  can- 
tonunque  levissiinaa  opiniones  refellendo,  quonindam  vero,  quibus 
magis  favebat  Teritas,  approbando  et  quae  indigeste  et  tumultuarie 
tradita  videbantur  ab  aliis  ad  pefpendiculnm  dirigendo  libellum 
istuni  compoeuerimus  ^    In  quo  si  eum,  qui  in  Boetio  est,  eloquen- 
tiae  florem  non  videris,  venlam  dabis.   Ego  enim  seniper  T^tatie 
quam  facondiae  stodionor  fui,  et  nobis  ut  plnrimum  in  hoc  opusculo 
sermo  eet  ad  cantores»  qui  maioii  ex  parte  imperiti  radeaqne  com- 
probantnr,  et  non  nnrnquam  eornm  inoonciima  dicta  et  barbaris 
contexta  Tocabnlia  necesBe  fuit,  ut  improbarentur,  operi  interserere* 
Prius  igitur,  ut  omnium  dictonuD  breve  coUigam  epitoma, 
sonos  euocesuTe  et  seriatim  piolatoa  ad  totum  usque  concentom 
discutiendo'  qaa-(iiag.  94)litate8  ipeorum  modonan  per  musdanam 
atque  hnmanam  mnaicam  traneeuntes  miras  et  diTeieae  esse  osten- 
dimus  et  per  alia  duo  melorum  genera  subtiliter  et  non  ab  re 
antiquis  pervigilata  transcuRentea  ad  ipeas  antiquorum  neoteri> 
cornmque  sympbonias  diffiniendas  acceesimus.   Deinde  per  nume- 
rorum  passiones  ingressi  et  fnvolas  cantomm  opiniones  iuxta  pro- 
portiones  evitantes  ad  proportiunalitates,  (juibu.s  symphoniae  taiii- 
qiiam  iundamentis  innituntnr,  accessimiis  ei  luonuthürdum  nostrum 
recte  per  numeros  esse  divisiiui  subtiliter  insinna?imus. 

>  A  81  eompofuimat.  ^  A  81  ditcedrado. 
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Sed  qui  Tenun  et  per&dleni  hmoB  diidplinae  vürn  dae  aiga- 
mentomm  obacnritaiei  ame  pvobaftioinim  im|NrolNiiioiiiitiiqiie  losgis 
ambagibns  peidpere  denderat,  UVeUmii  Boatnun  munces,  i^ueni 
Iitiroduciorium  seu  Jsagogicon  <  appellftTimus,  inquirai  BUc  abnnde, 
breTiter  et  dfludde  rei  iummam  inTeoieB.  Et  cum  ea,  quae 
illic  Tidebis,  finnare  rationibns  et  altins  intaeri  yoles,  ad  opus  hoc 
reverteris,  quod  est  quasi  arx  illius  ac  propngnacnliim.  Ex  isto 
ad  declaranduin  defendendumqne  iJlud  opportima  deligere  jiotos 
instrumenta  ab  uliis  igitur  excogitata  et  (jiiaedam  per  nie  nnper 
inventa  scrutare  *  diligenter.  Non  parum  enim  in  bis  legendi« 
utilitatis  volnptatiai|ue  percepturus  es  et  immortali  deo  bonorum 
omnimii  l;ir<Titori,  qui  onines  liberales  artes  ad  liominum  perfe- 
ctionem  deiectationemcine  rondidit,  ut  praedixi,  grutias  ages,  cui  est 
gloria  per  iniiuita  seculorum  secula,  amen.  (Explicit  musica  pra- 
ctica Bartolomei  Rarai  de  Pareia  Hispani  ex  Betica  provincia 
et  civitate  Baecza  Gienna  dioecesi  vel  suf&agana  oriundi,  almae 
urbis  Bononiae^  dum  eaui  ibidem  publice  legeret,  impreflsa  anno 
Domini  millesiino  quadzingentesmio  octogedmo'  secundo  quarto 
idus  Maii.)3 

EzpUdt  felidter  pnma  pars  miidcae  egregü  et  famod  modci 
Bartboloxaei  Parea  Hispani,  dum  publice  mndcamBouoiiiae  legeret, 
in  qua  iota  practica  cantorum  pertractatur,  impresaa  yero  opere  et 
iudustria  ac  expeneia  magiatii  fialtasaris  de  Hiriberia  anno  domini 
1482  die  ö»  Junü«. 

*  Spataro  rifiprt  in  «oiner  Dpfensio  in  Xi'-'tlni  Ihir'ti  T'^frwf nptt' 
sruhtm  obige«  ^\  eik  aln  in.snjnayonico  o  infroduHortu  und  bietet  au8  deiuselben 
eme  Figur  dar,  welche  au  den  8  Silben  die  Quart-  und  Quint-üaituDgen  zum 
Ausdruck  bringt.  *  A  80  quatrigentesimo  ootnagenmo. 

*  Die  in  Klummeni  geschlossenen  Worte  bilden  den  Schluß  von  A  80;  es 
folgen  die  Schlußworte  des  definitiven  Druckes  (A  81)  mit  Angabe  des  Druckers» 

*  Daran  f;cbließt  eich  das  Jit  (ji-<trnnr.  die  in  Klammem  stehenden  Zahlen 
sind  von  mir  hinzugesetzt  und  deuten  :i  nf  die  Seiten  des  Originaldrucks,  Avelche 
mit  den  betretfenden  Wörtern  beginnen.  Dm  erste  leere  Blatt  ist  in  die 
mhlnng  nicht  einbegiiffen. 

Registrum. 

Primum  vacat;  Boetii  musices  1  ;  Finito  (3  ,  Manus  11  ;  Rogerio  '13  ; 
gravitatem  16  ;  et  quando  i23  ;  est.  Ipse  (25  ;  mutiitiones  '27  ;  babent  1%\ 
quantitatem  39);  paranete  41);  figura(47,;  Secunda  par^  51.;  voiumine  ,53}; 
teuere  166};  Tertia  pars  (63};  est  semibreds  ;65  ;  ponatur  (67.  ;  Capitnlom  (75); 
madmns  {77);  repperisse  ;8B). 
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Anhang 


I. 

Nictilai  iiai'tii  l'fiimeiisia,  musices  professoris  ac  iuris  ponti- 
ficii  stiidiosissimi,  musices  opusculuni '  incipit  cum  defensione  Guidonis 
Aretini  adversus  quendam  Hispanum  veritatis  praevaricatorem. 

Pauperibus  clericis  ao  religiosis  Nicolaus  Burtius  ?.  P.  D. 

Cum  multi  velut  umbra  decHnavere  anni  quibiis  ab  adolescentia  non 
sine  taiuen  lugubratione  uimia  circa  musices  disciplinani  tempus  conte- 
ruf-rim  et  quatnplures  ex  nie  haustum  huiusraodi  suseeperint  et  incre- 
mentum.  Corapulsus  tandem  tum  et  vestra  qua  deviucor  charitate,  aman- 
tissimi,  tum  »t  quorundam  amicomm  exhortationibus  statui  bas  meas 
vigiüas  vobis  i])sis,  qui  raaiori  ex  part<'  ingenio  valetis  ac  doctrina ,  di- 
care.  Quid  enim  aequius  quam  ingenii  monumenta  ad  eos  destinare, 
qui  ceteris  omnibus  ingenio  doctiinaqae  ac  dignitatis  honore  praestent? 
^on  ignarus  rem  satis  difficilem  me  subire  et  multornm  expositam  ob- 
treclationi,  qnae  licet  sit  viris  optimis  parvi  pendenda;  tarnen  cum 
priscos  illos  summa  auctoritate  viros  aliquando  lacesciverit,  quid  de  me 
ipso  existimandam,  quem  non  auctoritas  neque  dignitas  tuetur?  Confixus 
tarnen  illius,  qui  per  psalmographum  cantat:  Aperi  os  tuum  et  ego 
adimplebö  illud.  Decrevi  itaque,  antequam  animi  nostri  vota  promam, 
cuiusdam  modemi  errores  huiusmodi  ac  insitiam  expugnare  et  eam  Om- 
nibus liquide  erroneam  absolutissimeque  demonstrare.  Hic  enim  quibus- 
dam  cavillationibus  ac  falsis  omnino  ineptiis  pium  Gnidonem  Areti- 
num,  qui  sanctitate  ac  doctrina  philosophuis  !)  merito  piaefeiendus,  nititur 
oppugnare*''.  0  insignem  calumniam,  o  impudentiam  ante  bunc  diem 
inauditam.  Eiclamat  saepenumero  demens  et  multis  contumeliis  voci- 
feratur.  Quid  clamas,  quid  angeris?  Ante  hiiic  discedam,  toi  nefandifr- 
siini  errons  te  pndeai  neceasom  est. 

'  Der  Titel  des  Werkes  ist:  VInrtim  UMIks  Impensis  Benedicti  librarii 
bononiensis  ac  summa  industria  Ugonis  de  rugeriis,  qui  propatissimus  huius 
arüs  exaetor,  impresnu  Bononiae,  Aimo  domim  HCCÖCLXXXYII  die  altima 

*  Stehe  S.  11,  19,  31»  40  u.  99. 
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Compofliut  etaniiB  opnscnlnm  eirca  miuiees  discipliiiAm,  in  quo,  etoun 
velit,  qaod  Boetitu  quinqiM  libris  eomprebendarit,  enanm,  confondit 
apertissiiike  ac  pervertit  omnein  Tirtatii  ac  doetrinae  ordinein.  Praetarea 
nedom  uuectatnr  Qnidonan,  sed  etiam  qnoaeunqoe  novarit  ülivs  eaqnaces 
obinigat,  lacerat  et  qttodam  oanmo  latraia  aünuilat.  Laadat  munqnam 
Johannem  Oarihuriae  monaohnm,  qni  mazmua  praaconuB  opere  sao 
axtollit  Gudonam.  Ecoe  contrarietas.  Legtsti  aliquaado  private  Guidonis 
opnaoiilnm,  dnm  «nes  BoBomae,  a  me  praeetitnm  et  a  te  noa  mtellectam. 
Q. hominis  inaitiain,  o  hominis  iaetantiam.  Nam  in  ealoe  sni  operis, 
dorn  monocliocdi  diTisionem,  qnae  onmino  conftuno  est»  enuninat»  ait  se 
mnltis  vigiliis  ao  lahore  non  modico  antiqnonun  praeeepta  lectitasse, 
ideo  Teile  in  boo  eirorem  neotericomm  evitare*.  Vidalune,  quaeso, 
qnam  inanis,  qnam  anogans,  quam  temeraria  bnins  hominis  repxe- 
hensio?  Ubi  mnsicornm  monarcha  Boetins,  qni  haiuamodi  divisionem 
laciilentissinüs  lationibiu  probat?  Ubi  Aretini  Johannisqne  CSurthn- 
siensis  diviäo  pemügatissima»  qnam  nemo  tarn  pnerilis  aetatis  tarn 
imbecillts  sensns,  eni  bnitismodi  demonstratio  sit  seclnsa?  Non  omittam 
praetarea  hnios  viri  erassam  cirea  principia  mnsieae  doetrinam^  in  qna 
Ingabrando  diu  laborasse  inquit,  at  diotiones  singniis  chordis  impoueret 
novas,  quae  ab  ipso  hoc  modo  describnntnr:  Pud,  Ii,  tiir,  per,  vo,  cos, 
ü,  tas\  Qnae  hninsmodi  desoriptionis  condlnsio  est:  FBoUttur  per  voees 
isia8\  0  Tecordiam,  o  ignorantism  non  ÜBrendaml  Beoognosce  te  ipsmn. 
Describis  enim  apnd  antiquos  vario  stilo  et  paene  inntili,  ut  et  nos 
Bononiae  in  bibliotheca  di?i  Dominici  lectitavimns  post  Boetü  codicem 
in  tergo  foisse  deeantatnm.  8i  enim  apad  Oddonem  Enohiridionemqne. 
nt  scribia,  invemsti^  et  parvi  pendas,  quem  folso  pro  nomine  proprio 
habes,  emn  libeUns  mamialis  sit  et  apocrjphus,  cnr  non  vis  etiam,  ut 
et  ceteri  de  te  hoe  smtiant?  Erant  enim  apud  ülos  haeo  notnlamm 
nomina:  JVbe,  noa,  aitn^  «xme,  agis,  qoemadmodnm  apnd  nos  syllabae 
Qnidonis.  Alii  vero  sie  figoxaront:  7W,  j>o,  de,  7ws,  tri^  kf  qnae  etiam 
sie  rignificabant  nt  primae.  De  qnibns  omnibns  apud  Jobann  am  Car- 
tbnsiensem  satis  abnnde  dictum.  Haee  etenim  ante  beatom  Gregorinm 
inTenta. 

Postmodnm  si  Giegoiios  illis  tantnm  Septem  Tolnerit  nti  latinia 
litteris  qnotiens  opus  fnerit  replicatis  et  Ambrosius  atque  Angnstinos 


i  Vgl.  S.  ü. 

*  Spataro  hebt  in  der  Defenno  m  Nieokn  BwrUi  PBu^mentu  opusadum 
(1491)  besonders  henror,  daß  die  eisten  drei  Vokale  in  den  Silben  des  fiamis 

sweimal  vorkommen  [fuetta  e  cuhtnqiie  perfecta  diHiIrma). 
3  Vgl.  S.19f.  «  Siebe  S.  19. 
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▼estigia  liMO  maluerint  imitari  quam  aliflnat  cur-  non  erabescis  hone 
oidiiMm  perverter»  et  tuo  snpercilio  ceusorio  depravare?  Tu  aaactior 
fonan  elegantittrqiie  bis  colnmnis  eccleata«  «at  peritior?  Car  non  potiiu 
boft  patres,  ai  non  via  Gnidonis  doctrinam  complecti,  imitaris?  Tu  coa- 
inmax,  tu  arrogans  et  praeTaricator,  ut  facile  ab  omnibus  poiaat  oom- 
prebendi.  Haud  toa  tantnm  ignorantia  ett  insectanda  quam  pravitaa  in- 
dicanda.  Nam  pü  mooacbi  doctrina,  quae  per  unWersum  sparsa^  tum 
ei  eccleaae  approbatione,  tum  et  notnlarum  inventLone  mirabili  in  aevum 
tuo  non  obstante  livore  est  duratura.  Tanta  est  dolcedo  UUnSf  taata 
est  facilitas,  tanta  et  iocunditaa,  ut  bominum  mentibus  a  natnrn  insita 
rideatur.  Quid  ergo  de  te  concludam?  Possem  si  quidem  et  multa  alia 
addncere  et  refeUere,  quae  loco  et  tempore  ex  tractatu  nostro  denuda- 
bontur.  Si  me  sana  mente  percipies,  operam  dabis,  ut,  quae  ex  tua  d^ 
pravatione  aont  edita,  exemplu  omnia  vel  comburautor  vel,  si  quis  tantum 
laborem  ferre  possit,  emendentur,  nr>  tantorum  patrum  buinsmodi  vigUiae 
sua  dignitate  per  taum  errorem  defraudatae  in  posteros  propagentor. 
Dabitia  itaque  veniam,  amantwaimi ,  ai  insolentia  buius  boni  patris  me 
a  Yobis  abduxerit,  ut,  cum  ad  voa  acripaerim,  in  bnne  tantnm  unum 
digressione  quadam  omnem  feme  ocmtnlerini  orationem.  In  qua,  si 
nonnunquam  ad  stomachum  fnerim  proTOcatoaf  teator  virtatem  ipaam, 
me  id  baud  sponte,  sed  necessario  egiflse. 

cap.  IS  [foL  15  f.).  Movet  me  nune,  amantissimi,  et  ad  bilem  pro~ 
▼oeat  illius  Higwini  fatuitas  et  insolentia,  qui  totis  iugenii  viribus  cla- 
rissimam  buius  praeclarissimi  vir!  doctrinam  [sei.  solmisationem  Guidoniaj 
ccoatna  est  adnmbrare'.  Sileat  igitnr  et  obmntesoat,  nam  helleboro 
dignns. 

cop.  14  i/oL  17  V.).  Haee^  igitnr  dicta  sint  propter  inaenaati  hominis 
vrogantiam.  qni  ausus  in  oompeudio  confusiouis  snae  proruinpere  qtiod 
doctrina  Gregorii,  Ambrosii  et  Augustini  atqne  Gnidonis  et  se- 
quadam  lepntabitur  tamquam  lex  scriptorae,  qoae  non  omnibus  data 
Mti  80»  Tflro  cathoüca  aive  universalis  snncnpabltnr  aicut  lex  gratiae, 
quae  legem  acripturae  in  se  continet,  tamquam  omnem  cognitionis  pleni- 
tndinem  habuerit^.  Gondoleo,  patres  ao  fiatrea  renerandi,  de  buius  bo- 
muncionia  insnlsissimi  ost^ntatioue  et  arrogantia  omnino  deridenda,  qui 
Teluti  stercns  in  Hiapaniae  finibua  velit  hia  sanctisaimia  patribna  dootrina 

—  f 

t  Vgl.  S.  11,  19,  31,  40  u.  99. 

-  Er  hat  vorhergezeigt,  daß  nur  innerlmll)  von  6  Tönen  die  drei  Quarf- 
^ttungen  zum  Ausdruck  kommen  und  daß  aus  diesem  Grunde  wie  der  Per- 
fektion der  Secbsimbl  wegen  Guido  mit  Kecht  6  Silben  gesetst  hätte. 

«  Siebe  S.  19. 
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consilio  providentiaque  necnon  et  sanctitate  praeponi.  0  insaniam,  o 
verecundiam  non  ferendim.  Cocnosce  te  ijisuin  iuxra  ApoUinis  dictum 
et  non  eirnbis.  Nam  proprium  est  stuitiLme  aiiuruin  vitia  cernere, 
suorum  vero  oblivisci. 

cap.  15  [fol.  /'S'  r.i.  Qunm(juau;  vaiui  sit  homiiiuni  ad  cantandum 
introdiictio,  una  tamen  dumtaxat  tt  non  {jlnr*  s  c«debrantiir  musicae.  Hog 
enini  credere  procul  dubio  insulsissiim  liuminis  est.  Qmd  i-n\m  prae- 
varicator  dicet,  qui  distincte  uuäus  est  in  tractatu  confusionis  siihc  inu- 
sicaiu  Oddonis,  musicam  et  Gregorii  ac  mnsicam  Ambrosii  tt 
ceterorum  nuncui)are*?  0  barbarum  et  pingne  hiBpanicum  dictum  et 
penitus  insipidmn  et  pnerile.  Cbi  boc  invenisti?  Qua  mente  excogi- 
tasti?  Melius  enim  dixisses  doctrinam  Gregorii  seu  introdactohiim 
Ambrüsii  et  reliquorum  (iiiam  sie  barbare  et  inepte  loqni. 

mp.  18  [fol.  20  r.).  Etsi  a  nonnullis  et  maxime  sensatis  haec,  quae 
mntationes  nancnpantnr,  frivola  et  parvi  momenti  iudicentur,  tameD,  xxi 
variis  satisfaciara  anirais,  merae  super  hoc  brevitati  constringani ,  ne 
longius  procedens  fatuitati  praevaricatoris  videar  siniilis,  qui  scilicet  se 
profitetur  musicum.  cum,  Hercle,  a  yia  veritatis  seinnctus  deliret.  Hic 
enim  imitatus  Marcbetum  consumpsit  qnatnor  et  amplius  Chartas  circa 
hainsraodi  rationes  insuisas  et  omnino  explodendas  ^.  Nam,  quaeso,  ubi 
invenerit?  An  apud  scholam  philosophorum  a  quibus  omnis  ordo  conso- 
nantiarcim  emanaTÜ?  An  apnd  Boetium,  qui  et  auriga  musicorum  et 
monarcha?  Inveuitno  ;i|)ud  illum  pium  monachum  Guido nem  et  eius 
disertum  imitatorem  Johanuem  Carthusiensem?  0  lane  a  tergo  quem  uulla 
cicoriia  pinsit^  Vis  scire  hoc  tepidum  et  audire  decenter.  Unde  haec 
sartago  loqnendi  venerit  in  linguas,  unde  istud  dedecus?  Nam  j)ulchrum 
est  digito  monstrari  et  dici:  hic  est  —  crass&m  etenim  Marcheti  imitatus 
(st,  ut  dixi,  ineptiara  ac  fatuitatem  —  atqae  ut  scombris  thurique  capa- 
ciorem  praeberet  tunicam. 

rap.  20  {fol.  21  r.).  Non  ergo  adaequatus  mubicus  et  vir  egregiuB 
Johannes  Hothbv  Carmelita  a  te.  o  praevaricator.  vilpeudendus  est.  quem 
pro  viro  ignavo  et  virtutis  expertem  nominas.  äuus  enim  cuii|U'\  ut 
inquit  Catullu.s,  attributus  est  error,  sed  non  videmus  raantice  qaod  in 
tergo  est.  Veraciter  cnini  seniitouium  durale  nominat^,  non  quod  ditfe- 
reutiam  faciat  aliquam  iuter  semitonia  minora  stabilia  et  mobiliai  cum 


1  Vgl.  4.1 

3  Offenbar  eine  AnK]aelung  auf  die  Stelle:  £go  autem  Marchetum  — 
po|S«e  non  dubitem  auf  S.  14  f. 

^  Vgl.  Anli  Penit  Flacei  SativM  1, 68  (ed.  Vr.  Daebner,  Leipzig  1833, 8.20». 
«Vgl.  8.411: 
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aequali  suavitate  spiritns  proferaator.  8ed  quia  in  b  /a  !s  mi  dao  sunt  .6, 
onum  quod  semitoDium  mobile  significat,  scilicet  ^  rotnndiinLf  alterom 
vero,  quod  stabilem  demoartrat,  scilicet  £i  qaadrum  yal  aeciindam  qaos- 
dam  dämm  mmcnpatom,  ideo  semitonium  durale  nominavit  ad  difforen* 
tiam  aeroitonii  mobilis,  qaod  robuido  demonttiatiir.  Adhaereat  igitnr 
lii^gaa  ÜAucibns  tois,  dum  quid  venenati  paiM  mmerey  na  tantonmi 
patnim  auctoritas  tuo  livore  poUaator. 

ecq>.  28  {fol.  31  r.).  OmitUm  praeterea  brevitatis  gratiai  qnoieiliiqne 
eiiam  nostria^  tnaporibiu  in  Italia  claruerint  viros  et  aanaim  emeiytmt. 
Hi  sunt  gemmae,  hi  nniones,  saphiri  lapidesqae  proeiosi,  qnos  Italia 
pollulat  et  prodocit.  Sileat  igitor  barbaroram  rabiea  et  infireoatam 
penitoB  petulantiam  amittant;  speculeiitor,  videant,  qnicqmd  non  rine 
mazinia  onmima  lande  elevata  Italiae  iDgenia  noliis  profiuie. 

U. 

AuB  der  Selirift  des  Johann  es  Haihby:  Excitatio  qtuedam 
Hosicae  artis  per  refntationem  (Florenz,  BibL  Nat  Centrale  Cod. 
Palat.  472). 

Voces  praeterea,  (juae  liabent  ut  rv  nii,  aittiius  semitonii  rationem 
fa  sol  In,  habere  aliquando  est  necesse.  Sic  contra  quae  fa  so!  la  obtiuoiit. 
alteriuü  raiiunt-  t>J  ic  im  siLi  tueri  puä^uut  Ii.  Fn  w/  la  etiam  pro  nt  rr  nii 
eiusdem  semitonii  proferri  aliquando  conceditur.  l^uare  tna  tautummoda 
satis  esse  valerent,  (luamvis  niodo  ab  uno,  modo  ab  alio  semitonio  gubor- 
narentur,  ultimum  Semper  sequendo,  ut  fere  boni  cantores  seiTare  solent. 
Nam  i(t  rr  mi  raro  vel  numquara  ejBferuntur,  cjuia  et  s  iiatuiu  ipsa  decoat. 
Abjue  ita  artem  breviorem  coustituunt  (ut  decet},  cum  iLmiores  brevitate 
gaudeant.  .  .  . 

At  tu  prudentius  egisses,  nisi  oppositum  fecisses.  Pro  tribus  vel  pro 
sex  summum  octo  ponere  conaris,  iutcndeudo  videlicet  j'sal  Ii  tur  per  vo 
r/'.s  is  tns.  reraitteudo  vero  tas  is  ces  vo  per  tur  Ii  pml,  quorum  teriuinorum 
fuisti  auctor.  Nou  vides  in  bis  maxiiuam  perturbationem,  cum  semitonium 
nunc  eejf  vo  f\\  nunc  titr  nunc  is  to»,  cum  in  c  principium  constitueris? 
Quid  autem  ui  Iiis  pulehritudinis  inesse  vidistiV  Kursus  rotunda  et  S 
quadruta;  voces  ouiuiuo  diversas  &impiLCitei-  sub  uno  uomiue  appellari 

*  Voran  geht  eine  Aufzählung  berühmter  Männer,  welche  Italien  im 

Altertum  aufzuweisen  bat;  als  einer  der  letzten  wird  Silius  genannt.  Bei 
diesem  Namen  hakt  Spataro  in  seiner  Entgegnung  vom  Jahre  14B1  ein.  Det< 
Siiius  mutmaßlicher  Geburtsort  ist  nämlich  die  Stadt  Italica,  welche  nur 
etwa  >2  Tagereisen«  TOn  Baeza,  der  Geburtaet&tte  des  Bamis,  entfernt  liegt. 
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fnistra  laboras,  videlicet  i>.   Itidem  semitonium  inter  a  et  b  rotundam  et 

tonnm  inter  u  et  C  l  U  Kirntam  hoc  solo  nomine  voeas,  ridelicet  tur  et 
sie  inier  toiiiiin  et  sieiuitoiimm  nullam  differentiam  ipso  ii  imine  facis. 
Quare  in  uno  sujierabundas,  in  alio  vero  astrictior  es,  cum  in  medio  tam- 
quam  viitutem  stare  noges?  ütrum  vidisti  hüc  a  bouis  tactitfitum V  Cur 
hanc  artem  optimam  ita  evertero  tentas?  Nam  in  sex  nüiiimibus  seraper 
semitonium  tantnm  mi  fn  aiipellatnr,  in  tribus  vero  la  fa^  denique,  ut 
Buetio  videtur,  bypate  parhypato  idest  principalis  et  iiixta  principalem. 
Item  alii  quidem  usi  sunt  tri  pro  de  nos  ie  ad,  quae  omnino  sex  sunt; 
semitoninm  tarnen  inter  duo  uomina  custoditur.  8i  (juis  autem  dicat:  at 
alii  usi  smit  septeni  videlicet  n  h  r  d  c  f  fj,  ad  hoc  dii^enduru  pst,  i[u  m1  haec 
noniina  niatprif'ruin  sunt  consoüautiarum  et  dissonantiurum,  quae  inateries 
quidem  voces  vel  soni  et,  ut  proprius  loquar,  phthongi  dicuntur.  Prae- 
cedent^s  vero  ex  earuadem  oüicioram  vel  accidentium  proprietatum  uotitia 
haud  dabie  existunt,  ut  probatum  est. 


Ans  der  Schrift:  Apologia  Franchini  Gafiirii  Mmici  adTennt 
loannem  Spatarinm  et  complicea  mueicos  BofnonienBM  (Taurini  1520). 

Scribia  insopar  Lanreiitiain  Gaadnm  monaeam  GremoaeiiMiii  in  Hiuids 
haad  mediocriter  ernditnm  ad  te  adTentaflse  ao  de  eaaone  illo  pfaaceptoris 
toi  videlieefc:  /»  pcrfccHom  m^dmenm  ptr  trio  fftmm  eanUur  mdomm 
habause  sermonem  ...  At  caatiei  ipflins  praeeeptoris  toi  TU  hunm  ht 
^^lendor  pahiSf  quod,  dum  BoDoniae  (illitterattis  tarnen)  publiee  lageret, 
adnotaTit,  tenoris  boe  ordine  deseripti 


«{uarto  tertii  pra*  tiene  suao  enigmatis  canonem  sie  elucidavit.  Proponit 
onim  quamlibet  voeuLam  per  syllabas  in  Wneh  et  spatiis  denotatas  sex 
mensuras  valere,  sicntt  si  esset  hoc  Signum  vi,  quoniam  pausa  teinporis 
in  priiR'ipio  ponitiu-,  et  ideo  uiia(|Uaeque  syllaba  unum  tempus  denotat. 
J«am  cunitur  ter:  prima  vice  notula  secunda  elevatnr  a  prima  per  tri- 
bemitonium,  in  secuudu  vice  per  tonum  et  in  tertia  per  semit>nium. 
Quodsi  t^nor  ipse  in  perfectiono  mininiorum  per  tria  genera  canitur  mo- 
lorum,  quomodo  eraot  perfecta«  miuimae    qoae  nusqoaia  tres  iü  partes 

•  Wie  Spataro  in  seiner  Scbrift  F.rrrtri  (fr  Frauf'liiuo  Oafurto  da  Lodi, 
Krror  35,  darlegt,  zielt  das  Wort  mitiimorum  des  Kanons  nicht  auf  die  Noten- 
form  misüna,  sondern  ist  zxt  Terstebea  als  mmimorum  nptormm,  Dia  klauistea 


lU. 
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dividi  lolent,  nisi  intelligi  voluerit  in  prolatione  perfecta,  (juae  semi« 
breyem  tres  in  minimu  piirtitur ;  toDcqne  sanius  dixiagetinperfectione  semi- 
bvevinm.  Fraeterea  quo  iure  hoc  signo  (*  notoia  qnaeqae  sjUabicata  sex 
mensoras  obtinebit,  cum  omnis  integra  mensura  systoles  scilicet  et  dia* 
stoles  duabuH  tantmn  minimis  contenta  Sit  sive  in  raaiori  prolatione  .  . . , 
sive  in  prolatione  minori  .  .  .  Karslis  pansa  temporis  in  prineipio  posita 
non  est  signiun  perfeotionis  in  tempore,  sed  est  figara  mensurabilia  in 
taeitomitat«;  nam  signiun  temporis  perfeoti  est  drcolos,  imperfeeti  Tsro 
est  semicircolns. 

Cnm  itaque  procedis  diatonice  a  prima  syllaba  ad  secondam  intensive 
videlicet  b  tu  ad  lu  facis  semiditonum  intensum  et  a  lu  ad  men  e  conveiio 
ileniissiun.  Banns  a  tu  ud  spfm  est  diatessaron  intensa  et  a  yAm  ad  dor  tonns 
remissos  atqne  a  dor  ad  patns  erit  intensos  toniis.  Hoc  qnidem  diatonionm 
ac  natnzale  genos  seenndnm  Boetinm  et  Gnidonem  sane  prodactom  est. 

Vermn  chromatice  conrinpns  procedis  a  tu  ad  hi  inoompositi  toni 
intervaUo.  Qnodsi  in  F  fa-ut  esset  altera  sjllaba,  tonns  i))se  a  ^  ad  ^ 
compositns  din  rcinr  ac  dnobus  distinctis  semitoniis  cantHi  ettir,  ut  asseris; 
sed  hoc  qnidem  falsrnn  est  Nam  in  qnoemnqne  tetrachordo  chromatico 
dno  graviora  semitonioram  ^»atia  non  xntsgrant  tonnm,  nt  Severinus 
disponit,  qnod  et  no/g  qnidem  primo  ac  seonndo  atqne  sqttimo  secundi 
de  bannonia  apertius  monstravimns.    Sed  neqne  Aristozemis,  sive  cbro- 
maticnm  molle,  sive  chromaticum  sesqualterum,  seu  etiam  ehromaticnm 
toniacom  dedoxeris,  dno  graviora  tetraohordi  spatia  tono  aeqoaYit.  Ptole- 
maeus  qnoqac  dno  i{isa  spatia  graviora  chromatici  mollis  tono  longe  minora 
oonatitoit.    Nam  chromaticum  tetrachordnm  nullum  sustinet  toni  praecise 
flpatiiim  duabus  tribnsve  ohordis  ezamusstm  prodactom.    Id  idem  dicis 
erooire  a  ^  ad  men,  scilicet  tonum  incompositum  deprsflsani|  qnod  idem 
est  inconveniens.  Namr|iie  dato  uno  inconvenienti  multa  sequuntur.  Yeruia 
a      ad  ^pkn  nolli  dubiam  est,  <{uin  diatessaron  intersit,  nam  a  lioea  in 
spatiam  utrimque  vel  tonus  vel  semitoniura  per  notulam  vel  syllabam 
describitor^  discemitar  et  cantatur.   £t  a  »jylen  ad  dor  fiet  trihemitoninm 
demiasnm.    Qnodsi  in  anteriore  scilicet  diatonica  positione  fuerit  tonus 
ramissiis  a  ad  dor,  ([uomodo  transmntabitur  spatium  toni  in  tri- 

liemitoninm,  nisi  ipsa  »yllaba  dor  vel  eins  notula  fnerit  semitonio  in 
grare  d^>Osita?  Mam  immobilis  permanens  nuUam  praestat  spatto  TSrie- 
tateiD}  nt  ex  annotatis  libris  facile  percipitnr.  Secns  autem  in  mnsicis 
instnmientis,  nbi  singnia  diastemata  inxta  proprii  generis  formam  ebordas 

Zeichen,  w^lcho  eine  Perfectlon  in  eich  begreifen,  seien  a>)er  der  Halbkreis 
und  der  Punkt  iu  dein<$elben,  nämlich  <^  .  Und  dieses  Zeichen  sei  von  seinem 
I^hrer  beabsichtigt. 
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leeipiunt  et  intervalloram  dimensiones,  ut  apud  Boetium,  Architam,  Didy- 

mura,  Aristoxenum  et  Ptolemaeum  coustut,  (luoram  dödactiones  secundo 
de  barraouia  dlligentci  iiupitiüiiiius.  Rursus  cum  a  dor  ad  ptUria  iu- 
teüsuin  triheniitonium  putes,  idfc;u  mcüuveuiens  uou  evitabis. 

Enharrnonicus  autem  huius  teuoris  processus  a  ie  hoc  oi  diue  sumitur : 
uaui  .1  lu  ad  lu  fit  seiuitonium  incompositiuii,  quia  si  supra  F  moraielur 
altera  syllaba,  esset  a  tu  ad  lu  semitonium  coaiposituni  scilicet  per  diesim 
et  diesim  i)ronuntiatum.  Idemque  a  In  ad  mcn  erit  semitonium  incom- 
positum  sed  deraissum.  At  contra  hoc  dicimus  quod  duae  syllabae  duaeve 
notulao  diversisonae  sese  non  comi)atiiintur  in  Ffa-ut  neque  in  G  sol-re'Ut, 
cum  Sit  ibi  solus  locus  sola  chorda  sonom  unicum  procedenB.  lüde  im- 
mutata  secunda  inedianim  chorda  acutior  in  quovis  tetrachordo  diversis 
generibus  noii  ascribitur.  Verum  a  tu  ad  spkn  procul  dubio  integrum 
diatessaron  diastema  mensorattir  nihil  profecto  enharmonicae  densitatis 
ostandens.  Rursos  a  splm  ad  dor  erit  ditoni  remissi  spatium  atque  a 
dor  ad  patrü  praesupponis  incompositum  ditonum  intensum.  Adiacent 
iUque  chromaticum  et  enharmonicum  praescripto  tenori  in  solo  diatonico 
tetrachordo  nuUum  propriae  densitatis  formam  demonstrautia.  Inde  emgma 
et  canonem  ipsam  Bartholomaeus  praeceptor  taus,  quem  imitaris,  non 
sane  disposnit  neque  ipsorom  generom  spissomm  formAlem  naturam 
intellexit'. 


<  Spataro  maciit  in  der  angegebenen  ächrift  S.  45'^  darauf  aufmerksaui, 
dftß  Bamii  in  dam  Kruoii  die  dnd  Tongeadüechter  auf  die  Praxis  anweadetf 
wählend  OaCorins  theoretisch  Aber  lie  handelt  {penke  taH  cot  gtueri  mn  gm 
doli  dal  orüne  pradieo  et  uaitalo  et  tu  arguiue  iheorie^. 
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Vorwort. 


Nachfolgende  Arbeiti  eingereicht  als  Dissertation  bei  der  Königlichen 
Universität  Berlin  und  als  solche  nur  im  Auszuge  gedruckt ,  erscheint 
hier  in  ihrem  vollen  Umfange.  Sie  soll  einen  Reitrag  liefern  zur  Kennt- 
nis der  Laute  und  ihrer  Musik,  namenüich  für  die  erste  Hälfte  des 
16.  Jahrhunderts,  und  bemüht  sich  femer,  die  vielfachen  Beziehungen, 
die  dieses  Instruiiieut  zum  Werdegang  der  allgemeinen  Musikgescliichte 
hat,  klarzulegen.  Insbesondere  ist  die  Entwicklung  der  Instrumental- 
Musik  in  jener  Zeit  noch  lange  nicht  genügend  aufgeklärt;  um  so  wünschens- 
werter erschien  es  mii*  daher,  den  Auteil  der  Laute  an  diesem  Fortschritt 
nachzuweisen. 

Die  Xoten-Beilagen  werden  vielleicht  manchem  Leser  einen  nicht 

unwillkommenen  Einblick  in  IStotT  und  Formen  der  Lauteu-Musik  des 
16.  Jahrhunderts  gewähren. 

Gern  ergreife  ich  die  Gelegenheit,  an  dieser  Stelle  Herrn  Professor 
Dr.  Fli;i.s(  in;K  au  der  Königlichen  Universität  Ju  ilni  für  die  reit  lu  ii  An- 
regungen auf  dem  vorhegenden  Gebiete  meinen  verbindhchsten  Dank 
auszusprechen,  ebenso  dem  Herrn  Oberbibliothekar  Dr.  Koffbrhank  in 
Berlin  für  das  allzeit  bereitwillige  Entgegenkommen  bei  der  Durchsicht 
des  Quellen- Materials. 

Berlin,  im  August  1901. 

0.  Kürte. 
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Einleitung. 


ie  Bedeutung  der  Lautenmusik  für  die  Musikgeschichte  ist  in  den 


U  letzten  Jahrzehnten  mehr  und  mehr  gewürdigt  worden.  Aber  yerbält- 
nismäßig  nur  kleine  Strecken  dieses  umfangrei(  lieii  Gebietes  wurden  et^ 
schlössen;  und  sie,  die  Laute  —  einst  die  gefeierte  Herrscherin  in  der  Kunst 
des  Instrumentenspiels  —  nimmt  als  Objekt  der  Geschichtsschreibung  nur 
einen  sehr  bescheideneu  Platz  ein. 

Die  Lautenmusik,  besonders  die  des  15.  und  16.  Jahrhunderts,  ist 
musikhistorisch  nicht  nur  deshalb  vichtig,  weil  sie  einen  Teil  der  Instru-- 
mental -Hausmusik  jener  Zeit  repräsentiert,  sondern  weil  sie  zugleich  mit 
Orgel  und  Klaviermusik  zu  dem  großen  I'inschwung  beigetragen  hat,  der 
der  Instrumentalmusik  den  Eintritt  in  die  Kunst  verschaffte. 

Eine  Geschichte  der  Instrumentalmusik  läßt  sich  nicht  schreiben  ohne 
Kenntnis  der  Lautenmusik. 

Aber  auch  in  der  Geschichte  der  Notenschrift  spielt  die  Lauten-No* 
tation  (Tabulatnr)  eine  bedeutsame  Bolle;  die  Instrumentalkunde  fängt 
erst  mit  den  ersten  Lautendrucken  an,  eine  Wissenschaft  zu  werden. 
Auch  den  musikalischen  Akustiker  wird  manche  Eigentümlichkeit  des 
Klanges  und  der  Technik  zu  interessieren  Termögen. 

Kurz,  es  verlohnt  sich,  dieser  Erscheinung  in  der  Musikgeschichte  noch 
mehr  als  bisher  nachzugehen,  indem  wir  dabei  einer  der  vielen  Wurzeln 
nachgraben,  deren  Ausläufer  bis  in  das  tiefste  Mittelalter,  vom  Abendland 
in  das  Morgenland  und  bis  in  das  klassische  Altertum  hineinreichen. 

Einer  gewissen  Unterschätzung  der  Lautenmusik  leistete  wohl  die  vor- 
gefaßte Meinung  Vorschub,  dieselbe  habe,  als  eine  im  wesentlichen  dilet- 
taniscbe,  mit  der  Kunst  wenig  oder  nichts  gemein,  eine  Ansicht,  die  um 
so  mehr  berechtigt  schien,  als  im  15.  und  16.  Jahrhundert  große  Musiker 
als  Lauten-Komponisten  nicht  genannt  werden.  Es  ist  zuzugeben,  daß 
die  liautenmusik  als  Kunst  in  jener  Zeit  zunächst  und  größtenteils 
mehr  nur  als  ein  Niederschlag  der  alles  beherrschenden  Vokalmusik  er- 
scheint. lYebenher  jedoch  entwickelt  sich  der  Instrumentalstil,  anfangs 
unmerklich  und  nur  mühsam  die  Fesseln  des  Vokalsatzes  abstreifend, 
später  im  17.  Jahrhundert  sich  immer  mehr  von  ihm  loslösend  und  end- 
lich ^  auf  dem  Untergrund  des  Tanzes  —  sich  ^nzlich  befreiend. 

Bvitafto  A«r  mo.  UL  1 
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Diesen  Prozeß  wesentlich  gefördert  zu  haben,  ist  neben  der  Orgel 
und  dem  Klavier,  wie  wir  sehen  werden,  Verdienst  der  Laute.  Vom 
historischen  Standpunkte  aus  muß  daher  die  Luutenmusik  betrachtet 
werden,  und  man  darf  nicht  erwarten,  in  ihr  Schätze  zu  finden,  welche 
unserer  uioderncu  Musikemptindung  vollauf  Genüge  leisten.  Und  doch 
wird  auch  der  Ästhetiker  seine  Rechnung  finden,  wenn  ihm  durch  eine 
wirklich  zutreffende  llbertragung  jener  Werke  aus  der  an  sich  unter- 
gegangenen LautentabuUitur  in  moderne  Kotenschrilt  der  volle  Gelialt 
ihrer  Musik  dargeboten  wird. 

Zu  diesem  Zwecke  bedarf  es  einer  wissenschaftlichen  Untersuchunpr 
der  ihr  eigentümlichen  Notation,  die,  wenn  sie  ledi;,'licli  l)uclistabengeti\  u 
wiedergegeben  wird,  uns  ein  schiefes  Bild  der  durch  sie  gekennzeichneten 
Musik  wiederspiegelt;  dringt  man  nämlich  tiefer  ein  in  den  Geist  dieser 
Tonschrift,  so  wird  man  erst  verstehen  lernen,  weshalb  die  Zeitgenossen 
von  damals  in  den  Ausdrücken  der  Scliwärmerei  von  jenen  Kunstei-zeug- 
jüssen  zu  reden  und  zu  schreibeir  nicht  müde  werden.  Die  hierauf  be- 
züglichen Untei  Buchungen  werden  deshalb  in  li'ülgendem  einen  verhältnis- 
mäßig breiten  Raum  einnelinien.  Daran  anschließende  weitere  Betrach- 
tungen werden  zu  erweisen  versnclien.  wie  sich  Laute  und  Laiit<'nmusik 
in  den  (TanjL,'  der  allgemeinen  Musikgeschichte  einfügen,  und  wie  sie  auf 
die  Musikentwirklun.L,'  eingewirkt  haben. 

Die  LautennHisik  als  Kunst  beginnt  anscheinend  in  der  zweiten  Hälft« 
des  15.  Jaluhuudertä.  Aber  schon  in  der  ersten  Häfte  des  16.  ist  ihre 
Verbreitung  —  durch  den  Druck  —  so  vorgeschritten,  daß  sie  ein  nicht 
mehr  zu  unteischätzender  Faktor  im  Musikleben  wird.  Auch  entstehen 
in  dieser  Zeit  die  ersten  tlieoretiselieii  Abhandlungen  über  die  Kunst 
de«;  »Tjautenschlagens  ,  so  dal)  es  wielitig  erscheint,  ^'erade  diese  Periode 
kritiseh  zu  beleucliten  und  sich  auf  sie  zunächst  zu  beschränken. 

Wenn  dabei  die  deutsche  Lauicnmusik  iii  erster  Linie  beriieksichtii^ 
wenh'u  soll.  >n  geschieht  dies  mit  gutem  Grund.  Die  Deutschen  liebten 
es  von  jeher  —  entsprechend  ihrer  lehrhaften  Art  — ,  die  Kunst  durch 
Lehrbücher  zu  populaiisieren,  und  es  ist  doUaib  kein  Zufall,  dal}  das- 
jenige», was  wir  au  theoretischen  Lauten- Ahhandlungen  aus  jener  Zeit 
besitzen,  in  hervorragendem  Maße  deutschen  »ijutinisten<  zu  verdanken  ist. 
DocIj  würde  es  eine  einseitige  Behandlung  des  fraglichen  Gegenstan- 
des sein,  wollt»  njan  nielit  gleichzeitig  auch  die  romanischen  Tabula- 
turen  zu  Rate  ziehen,  um  im  Vergleich  mit  üinen  neue  Gesichtspunkte 
2u  gewinnen. 

Au>fiUirlicher  behandelt   hndet   man   Lauten-Trclinik   und  Lauteu- 
musik  in  W.  J.  v,  AV'asielewski.  'G<"<chichte  der  Lis;tiumentalmusik  im 
10.  Jahrhundert«.    Ferner  benutzte  Arbeiten  zur  Lautenkunde  sind: 
Kiesewettei',  AUgem.  Mus.  Zeitg.   Leipzig  1831,  Xo.  3,  5,  9. 
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O.  Fleischer,  Deni^  Ghtnltier,  in  der  Yierteljahrsschr.  für  Musik- 

iriss.  Band  2  188H}. 
£.  Badecke,  »Das  deutsche  weltliche  Lied  in  der  Lautenmu?ik  dr  ^ 
sechzehnten  Jaiirhanderts«,  Yierteljahrsschr.  f.  Mnsikw.,  Band  7. 
H.  Brenet)  »Notes  sur  Thistoire  du  luth  en  France«,  Riy.  mos.  1898. 
Kiesewetter,  Die  Musik  der  Araber.    Leipzig  1842. 
Endlich  einige  kleinere  Notizen,  Aufsätze,  bibliographische  Hinweiae 

in  den  Monatsheften  für  Musikgeschichte  von  Eitner. 
Da  das  angeführte  Material  nur  wenigen  zur  Hand  sein  dürfte,  so 
Bebe  ich  mich  genötigt,  zum  besseren  Verständnis  der  folgenden  Unter- 
suchungen das  Fonnelle  der  Lauten-Tabulatoren  in  Kürze  zu  erklären. 

Formelles  der  Tabulaturen. 

Die  sechschörige  abendländische  Laute  des  16.  Jahrhunderts  hatte 
folgende  Stimmung:  Quarte,  Quarte,  Terz,  Quarte»  Quarte;  also  z.  B.  TOn 

A  aus:  A,  d,  g,  h,  e',  a'. 

Die  3  tiefsten  Chöre  (also  A,  d.  g  hatten  2  Saiten,  von  denen  die 
zweite  in  der  Oktave  mitklang.  Die  beiden  Saiten  lagen  dicht  an  ein  ni 
d«r,  d.  h.  nur  so  weit  von  einaiuler  entfernt,  daß  ihre  Schwingungen  sich 
gegenseitig  nicht  störten.  Die  beiden  nächsten  Chore  wnren  ebenfalls  zwei- 
saitig;  die  zweite  Saite  war  aber  im  Einklang  (UnisonJ  mit  der  ersten  ge- 
stimmt. Der  höchste  Chor  al^o  a')  bestand  meistens  aus  nur  einer  Saite. 

Zvm  leichten  Greifen  der  Töne  war  der  Lautenhals  in  Bünde  abgeteilt, 
welche^  ans  Darmsaiten  geferti!]rt,  um  ihn  henmigesrlibingen  wurden. 
Sie  grenzten  die  Töne  in  der  Weise  ab,  ilaß.  ^-enn  man  den  Finger  zwischen 
2  Bünden  fest  auf  den  Chor  setzte,  die  betreffende  Saite  oder  die  be- 
treffenden Saiten  dadurch  auf  den  darunter  (nach  dem  Saitenhalter,  Steg 
zu  befindlichen  Bund  gepreßt  und  entsprechend  verkürzt  wiirdf. 

Die  Bünde  wurden  nun  mit  Buchstaben  (deutsche  und  fnmfösische 
TabolatarJ  oder  durch  Zahlen  (spanische,  italienische)  gekennzeichnet;  und 
diese  Bezeichnungen  bildeten  die  Lauten-Tonschrift  (Tabulatur ,  im  Ge- 
gensatz zu  der  Vokaltonschrift,  welche  die  Töne  als  solche  mit  den  Buch« 
Stäben  A,  B,  H  etc.  notierte. 

IHe  deutsche  Tabulatur  zeigt  folgendes  Bild  des  Lautenhalses,  auf 
welchem  die  eingeklammerten  Buchstaben  'Ii  betreffenden  Töne  (hier  in 
A  Stimmung),  die  anderen  Buchstaben  und  Zahlen  die  Bundbezeichnungen, 
also  die  eigentliche  Tonschrift  wiedergeben.  Der  tiefste  Chor  wurde  ver- 
schiede "bezeichnet.  Die  Aljweichungen  von  der  Bezeichnung  des  Lu- 
tinisten  Jtidenkunig  (über  diesen  Autor,  wie  die  anderen  vergl.  weiter 
unten)  sind  links  vom  tiefsten  Chor  A  (A)  angedeutet. 

1» 
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Wenu  man  also  den  Finger  auf  k  setzte,  so  legtt»  sich  die  Saite  fest 
auf  den  2.  Buiifl,  und  es  ertönte  beim  Zupfen  der  Saite  Ii';  en^precheud 
bei  g  der  Ton  a;  letzterer  auch  bei  f  (Unison);  u.  s.  w. 

Die  auf  den  Sattel  geschriebenen  Buchstaben  und  Zahlen  wurden 
leer  geschlagen,  d.  Ii.  sie  l)rauchten  niclit  gegrifft-n  zu  werden  ^leerc  Saite.) 

In  der  Tabulatui-  erschienen  diese  Tonzeichen  wie  folgt: 

Über  die  Tabulaturzeichen  wurden  die  rhythmischen  Zeichen  gesetzt 
Als  solche  wurden  verwendet: 

der  Punkt        .  (^j  =s  Brevis,  in  modemer  Schrift  & 

der  Schlag         i        =  Semibrevis,      >  »  J 

der  Haken        ["       =  Minima,         »  •  J 

sowie  die  kleineren  Werte: 
p  —  Semiminima,  in  modemer  Schrift  ^ 
^  =  Fusa,  »        »  * 

t  =:  Semifusa,      »         >  '  ^ 
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Die  Zeichen  von  p  abwärts  wurden  seit  1510 — ^20  meist  in  Gnippen 


vereinigi,  so  |  "  [  nnd 


Es  bedeutete  also 
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rrc  SSI  r 

5  kp  I  9p]E5 
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p 


1^ 


Im  Verlauf  der  Untersuchungen  wird  auf  die  Regeln  und  Eigentüm- 
lichkeiten der  Notation  und  namentlich  auf  das  Verhältnis  der  rhyth- 
mischen Zeichen  zu  der  mehrstimmigen  Gruppierung  der  Tabulatur  näher 
eingegangen  werden. 

Die  romanischen  Tabulaturen  setzten  die  Bundbezeidmung  auf  Linien, 
welche  das  Bild  des  mit  6  oder  5  (französisch)  Chören  bespannten  Lauten- 
halses wiedergaben.  Spanier  und  Italiener  bedienten  sich  dabei  der  Zah- 
len, die  sich  auf  jedem  Chor  wiederholten,  Franzosen  der  Buchstaben  in 
gleicher  Weise.  Ich  komme  auf  sie  später  ausführlicher  zurück.  Die 
rhythmischen  Zeichen  der  romanischen  Tabiüatur  sind  im  wesentliche 
die  der  deutschen.  Die  Benennung  der  Chöre  war  folgende: 


1.  Chor  (dem  Tone 

nach  tiefster] 


Deutsche  Taljiilatur  italienische 
Groü-Prummer  Contraba&so 


3. 
4. 
ö. 
6. 


> 
» 


jVlittel-Prummer 

Klein-Prummer 

Mittel-Saite 

Gesangs-Saite 

Quint-Saite 


Bordane 
Tenore 
Mezzana 
Sottana 

Canto  (franz.  chanterelle) 


Etwaige  Abweichungen  von  diesen  Bezeichnungen,  namentlich  bei  den 
deutschen  Autoren,  übergehe  ich  als  unwesentlich. 


Wie  ist  die  Lauten-Notation  sni  lesen? 

Wasiele  wski  sagt  in  seiner  oben  angezogenen  »Geschichte«  (S.  115.  A) : 

»Wollte  man  sich  darauf  einlasaen,  ToBsfttsa,  wie  die  Lanfen-OK^ompoBi- 
tionen  des  16.  Jahrhunderts  durch  Erraten  zu  vervollstiiiidigen,  so  wUrde 
man  das  Gebiet  einer  unbegrenzten  und  unberechtigten  Spekulation  betreten 

und  sclilleßlich  nur  die  kunstgeschichtliclio  Anschauting  tri'iben.  Wir  haben 
ans  einfach  an  das  zu  halten,  was  vor  uns  auf  dem  Papier  steht.« 

Diesem  Satze  wird  man  unbedingt  zustünmen  müssen.  Es  ist  zweifel- 
los unwissenschaftlich,  Übertragungen  unter  willkürlicher  Beimengung 
modemer  Phantasie  zu  liefern. 
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Von  demselben  Gesichtspunkt  geht  aucsh  O.  Fleisch  er  >]  aus,  der  die 
Übertragungen  von  Lauten-Tabulaturen  streng  philologisch  hält,  um  zu 
erreichen,  >daB  die  ()ri2:inalquellea  entbehrlicli,  aber  eine  Kontrolle  des 
Textes  dennoch  trotz  der  Übertragung  möghch  bleibt.« 

»Freilich,«  heißt  es  dort  weiter,  »sieht  diese  Übertragnng  unfertig  genug 

aus  und  liest  sich  nuf)in<^rs  unhcu^ueiu.  Aber  man  wird  sich  sehr  bald  hinein- 
lesen,  und  die  Phantasie  wird  dann  ersetsen,  was  not  thut,  um  sich  eine 
Vorstellung  von  dem  Effekt  zu  machen,  welchen  die  Stücke  hervorbrachten. 
....  Am  Ix'Htcn  wiiro  es  uattirlich,  man  hätte  überhaupt  nicht  nötig,  die 

Tabulntur  umzusetzen.« 

Ausdrücklich  aber  Terwahrt  sich  der  genannte  Forscher  dagegen,  daß 
die  Noten,  so,  wie  sie  in  der  Übertragung  wiedergegeben  sind,  immer 
auch  zugleich  den  wirklichen  rhythmischen  Wert,  der  ihnen  zugedacht  war, 
repräsentieren.  Die  Ergünzunij^sfähigkeit  der  philologischen  Wiedergabe 
im  musikalischen  Sinn  wird  durt  besonders  betont. 

Wenn  ich  nun  hieran  anknüpfend  versuchen  werde,  die  Lauten—Tabu- 
latur  in  einer  dem  modernen  Verständnis  ents]irerhenden  Weise  in  unsere 
Notenschrift  umzusetzen,  so  ist  der  leitende  Gedanke  dabei  folgender: 
Die  streng  philologische  Übertragung  giebt  zwar  ein  buchstabengetreues 
Bild  des  Originals,  nicht  alx  r  ist  sie  ein  Spiegel  seines  musikalischen  Ge- 
halts. Ist  schon  an  sic-li  jede  Tonschrift  nur  ein  ungenibres  Abbild  der 
Tonwirklichkeit,  so  wird  sich  dieser  Mangel  noch  viel  fühlbarer  maohon 
bei  der  Übertragung  aus  einer  Tonschrift  in  eine  andere,  ans  einer  toten 
in  eine  lebendige.  Die  Absichten  und  Wirkungen  der  ursprünglichen 
Notation  gehen  hierbei  leicht  verloren.  Es  fragt  sich  nun:  Ist  es  mög- 
lich, dieser  musikalischen  Seite  in  den  Übertragungen  zu  ihrem  Recht  zu 
verhelfen,  ohne  die  Forderung^  wissenschaftlicher  Gewissenhaftigkeit  zu 
verletzen?  Indem  ich  yersuchen  will,  diese  ^löglichkeit  zu  erweisen, 
gehe  ich  zunächst  von  einem  einfachen  Beispiel  aus. 

Anfang  eines  »Priamell«  aus  Judenkunig  s*'')  Tabulatur: 


'   o  i 

k  ö  k  ö  k  \  i>  V  k  .5    [  V  g  r  Ii  n  Ii  ii  h  3  g 


1)  »Denis  Gaultier«  a.  a.  0.«  S.  9L 

2)  Hans  Judenkunig  »Utilis  et  compendiata  introductio«  und  »Aln  sohSoe  koiiit- 
liche  nnderweisiiiig  etc€.  Wien  1683  (einages  Exemplar  in  Wien,  K.  SL  B.). 
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Wie  das  musikalische  Gefühl  diesen  buchstäblich  wiedergegebenen 
Satz  zu  ergänzen  hat,  ist  ohne  weiteres  einleuchtend;  daß  er  ent- 
sprechend zu  ergänzen  sei,  ist  eine  jener  philologischen  Wiedergabe 
übrigens  in  keiner  Weise  widersprechende  VoraasBetznng,  die  erst  noch 
des  Beweises  bedarf. 

Der  blo&e  Hinweis  auf  das  musikalische  Grefühl  genügt  lüerfOr 
keineswegs;  denn  die  Dinge  li^en  nicht  überall  so  einfach  wie  in  obigem 
Beispiel  Zunächst  wird  man  gut  thnn,  auf  die  akustischen  Verhältnisse 
der  Laute  und  ihres  Klanges  näher  einzugehen,  und  es  wird  sich  dabei 
herausstellen,  daß  die  Lutinisten  nicht  Tonzeichen  von  längerer  Ton- 
dauer schreiben  konnten  und  durften,  als  die  Natur  des  Laut^tons 
dies  zuläßt.  Femer  wird  die  Technik  des  Lautenspiels,  der  Eingersatz, 
der  Gebrauch  der  rechten  Hand  —  welche  Dinge  wiederum  von  der 
anatomischen  Bildung  der  Hände,  vom  Bau  der  Laute,  Ton  der  Stimmung 
der  Saiten  und  der  Anordnung  der  Bünde  abhängen  —  entscheidenden 
Einfluß  auf  die  Notation  ausgeübt  haben.  Selbstversl&ndlich  muß  man 
bei  der  Beurteilung  der  Finger-Technik  die  höchste  Meisterschaft  darin 
in  Ansatz  bringen;  nicht  etwa  die  Leistungen  von  Stümpern  oder 
»gemainen  Lautenschlahem«,  wie  der  Lutinist  Judenkunig  sie  nennt. 

Zunächst  also  gilt  es,  den  Lautenton  in  Bezug  auf  Dauer  und  rela- 
tive Vemehmbarkeit  zu  untersuchen,  zwei  Eigenschaften,  welche  gern  de 
für  die  Wiedergabe  mehrstimmiger  Tonsätze  Ton  der  größten  Be- 
deutung sind. 

Nehmen  wir  eine  der  alten  Lauten  zur  Hand  und  schlagen  die  leeren 
Saiten  an,  so  ist  die  Klangdauer  —  wie  bei  allen  ähnlichen  Instru- 
menten —  verschieden,  je  nachdem  die  Saite  schwerer  oder  leichter  ist, 
tiefer  oder  höher  klingt;  bei  jenen  länger,  bei  diesen  kürzer.  Ent- 
sprechend verringert  sich  die  Tondauer,  wenn  wir,  mit  dem  Finger 
greifend,  die  Saiten  verkürzen  und  um  so  mehr,  je  weiter  die  Verkürzung 
Torschrcitet.  Die  Tonschwingungen  einer  gezupften  Saite  nehmen  fei*ner 
nach  der  Erregung  schnell  ab,  so  daß  die  Tondauer  nicht  gleichbedeutend 
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ist  mit  gleichm&ßiger  Tonsfäzke.  Nelien  der  Tondauer  spielt  also  der 
Grad  der  Vemehmbarkeit  dne  Kolle.  Auch  die  Art  des  Anschlags  übte 
auf  die  Natnr  des  Lantentons  einen  EinfluB»  worauf  dne  Bemerkung 
De  La  Bördels*)  liinzuveisen  scheint,  wenn  er  sagt: 

<les  sons  (du  Lutlij  aout  teudres  et  touchaus,  lorsque  Ton  observe  la 
fa^on  d^en  bien  jouer,  qui  ^ent  de  Tärplomb  de  la  main  gaudie,  et  de  bean* 
conp  de  moSlenx  daiis  le  pinee  de  la  main  droite;  car  si  Ton  foroe,  oe  n*«et 
plus  le  mime  instrament.» 

Femer  wirkten  auf  den  Ton  ein:  die  E^onstruktion  der  Laute  als 
eines  Besonanzköipers.  Wir  wissen  aus  Baron, ^)  welcher  Wert  der 
Form  des  Lauten^-Bodens,  seinem  Material,  der  Technik  seiner  Zu- 
sammensetzung  beigemessen  wurde.  Auch  Mersenne  deutet  uns  gegen- 
sätzlich, bei  Besprechung  der  »guitenrec  an,  daß  die  stark  gewölbte  Form 
des  Resonanzbodens  Einfluß  auf  den  Ton  hat: 

<Le  fonds  (des  guiterres),  oa  le  dos  qtd  ne  ae  yoid  point  est  quelquefois 
droit  comme  la  table  et  d*autre  fois  im  pea  couveze;  oe  qui  n^irnpüi-tc  paa 
beauooup,  et  qudque  fason  qa*on  luy  donne  aea  sons  tiennait  quelqne  chose 
du  diaudbron  et  snnblent  toujours  gemir.» 

Das  Saiten- Material  (Schaf därme)  wirkt  insofern  auf  den  Ton  ein, 
als  infolge  der  geringen  Masse  der  Saite  in  Verbindung  mit  der  leichten 
Beweglichkeit  des  Besonanzbodens  und  der  Weichheit  des  Fingerdrucks 
gegen  das  Griffbrett  die  Schwingungen  nach  dem  Anschlag  TerhlUtaia- 
mäßig  schnell  Terlitechen.  Der  moderne  Klavierton  hat  diesen  Mangel 
nicht  (Saiten  von  Metall,  starke,  schwere  Stege),  aber  sein  Klang  ist 
verhältnismäßig  nicht  so  kräftig  und  durchdringend,  wie  der  gezupfter 
Saiten. 

Aus  allen  die  Tondauer  bestimmenden  Kräften  zog  die  Lauten-Technik 
▼on  früh  an  eine  empirisch  gefundene  Resultante,  indem  sie  eine  Durch- 
schnitts^Tondauer  annahm,  die  für  ihre  Tondarstellung  und  für  ihre 
Notation  maßgebend  wurde.  Denn  wenn  auch  längere  bezw.  tiefere  Saiten 
länger  schwangen  als  kürzere  bezw.  höhere,  so  waren  doch  die  leichteren 
h(Sheren  drei  Chöre  jenen  an  Schärfe  und  Eindrucks&higkeit  überlegen. 
Kontrastierten  nun  kürzere  Tonwerte  gegen  längere  —  das  war  in  der 
Zeit  der  Folyrhythmik  die  Regel  —  so  durfte  man,  damit  die  längeren 
Notenwerte  nicht  allzu  sehr  vor  den  kürzeren  verschwanden,  sie  nicht 
gänzlich  abkUngen  lassen.  Auf  diese  Weise  bildete  sich  ganz  von  selbst 
die  Regel  heraus,  den  Wert  eines  Schlags   als  Durchschnittsdauer  eines 

1]  Estai  sur  la  Muaiqiifi  i.  I.  p.  299. 

S]  Unterrachmig  des  Inttnimeiit«  der  Lauten  (1727),  S.  88  ff. 

8)  Helmhol tz.  Lehre  v.  d.  Tonempf.  IV.  Auf L  S.  IIS. 

4  In  der  «Tres  brcve  et  famüiere  introduction  pour  entendre  et  apprendrc  par 

suy  mesmo<^  la  tabulature  du  Lats»  [Attaingnant,  Paris        mxd  dies  direkt 

ausgesprochen. 
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Tons  anzunehmen,  d.  h.  den  Wert  einer  Breem  dorch  zweimaligeB  An* 
schlagen  darzostellen. 

Dies  schliefit  jedoch  oidit  aus,  daß  gegebenen  Falles  mit  einer 
grofieren  Tondaner  geredmet  irird  wie  irir  das  ans  Beispieleii  ersehen 
werden.  Ja,  einige  Autoren  stehen  nicht  an,  ihr  den  Wert  von  zwei 
ToUen  Tacttts  zuznsprechen.  Ab«r  da  sie  dabei  den  Nachteil  des  starken 
AbUingens  in  B^anf  nehmen  müssen,  ^)  geschieht  es  selten  und  meist 
nur  da,  wo  alle  Stimmen  aldcordisch  ruhend  zosammenUingen.  So  z.  B. 
bei  Schlick,^  der  den  Wert  einer  Brevis  wiederholt  durch  nur  ein  Ton- 
zeichen wiedergiebt  Dasselbe  finden  wir  bei  allen  Lutinisten  Überall 
bei  Schlüssen,  wo  unter  dem  Zeichen  ^,  wie  Neusiedler  sagt,  »die  stimmen 
der  saitten  gantz  und  gar  ausbmmmen,  biß  gar  kain  khing  der  saitten 
mer  gehördt  würdt«. 

Von  Einfluß  auf  die  Elangfarbe  war  ferner  jene  Einrichtung  der 
Begleitoktaven  für  die  drei  tiefsten  Saaten.  Yirdung')  giebt  dafür 
folgende  Erklärung: 

»denn  die  grofien  saitten/  wie  woU  sye  grob  and  groß  sind/  so  mag  man 
sye  doch  nit  so  laut  oder  so  stark  hfiren  dyngen    in  die  weite/  als  die  . 
daynen/  od«r  die  hoben/  Danunb  geit  man  in  die  octanen  zu/  das  sie  den 
anderen  gleich  gebort  werden.« 

Wir  wissen  aus  Forschungen  der  neuesten  -Zeit,^)  daß  die  Beigabe 
Ton  Oktaven  an  sich  durchaus  nicht  mit  TonYerstiürkimg  identisch  ist; 
höchstens  nur  insoweit,  als  der  Eombinationston  des  Oktavtons  mit  dem 
Gnmdton  und  umgekehrt  der  erste  Oberton  des  letzteren  mit  dem 
Oktavton  zusammenfallen.  Wohl  aber  bewirkt  dies  eine  etwas  schärfere 
Klangfarbe,  zumal  auch  die  höheren  Partialtöne  der  Oktave  zur  teil- 
weisen  Verstärkong  der  bereits  vorhandenen  beitragen. 

Umsomehr  aber  war  in  diesem  Sinne  eine  Beigabe  von  Oktaven 
nötig,  als  die  noch  dicht  mit  Metalldraht  besponnenen  tieferen  Dann- 
saiten, um  die  nötige  Schwere  zu  haben,  verhftltnismRßig  dick  und  steif 
ausfielen,  was  bei  ihrer  geringeren  Elastizität  ein  schnelleres  I^Unpfen 
der  Obertöne,  namentlich  der  höheren,  zur  Folge  hatte.^) 

Je  weniger  Obertöne,  desto  dumpfer,  weicher  der  Ton.  Um  also  den 
etwas  charakterlosen,  dumpfen  Ton  der  tieferen  Saiten  gegenüber  den 
höheren  etwas  durchdringender,  heller  zu  gestalten,  gab  man  ihnen  die 
Oktaven  bei,  die  dem  Klange  jenen  eigentümlichen,  reizvollen  Charakter 
verlieben,  welcher  uns  an  den  Klavicymbeln  des  17.  und  18.  Jahr- 

1)  Vgl.  auch  Praetorius  »Syntagma  II«.   Eitner,  S.  81. 
2/  A.  Schlick,  Tabnlaturen  P^tlieher  lobfrooHnc^  etc.  1512. 
3j  Seb.  Virdung,  iNIusika  getutocht  löli,  ii-itncr  S.U. 
4>  0.  Stampf,  Tüupsycbologie,  Bd.  II.  8.426. 
5)  H.  Heimholt!,  e.  e.  0.,  8. 137. 
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bunderts  noch  heute  auffällt,  und  den  Ambro 8  treffend  mit  >Silber- 
klang«  bezeichnet 

Nicht  zu  übersehen  ist  auch  der  durch  Oktaven-  und  Unisonsaiten 
bewirkte  ZuwachB  an  Tonfülle.  Eine  Analogie  finden  wir  in  den  Mix- 
turen  der  Orgel.  Ohne  die  Berücksichtigung  der  Oktaven  ist  die  so 
überaus  gerühmte  Lieblichkeit  des  Lautenklangs  nicht  zu  verstehen. 
Ohne  sie  klingt  auch  eine  Klavier-Übertragung  leer,  dürftig,  unvermittelt, 
charakterios;  mit  ihr  zeigt  der  Satz  eine  nicht  geahnte  Fülle  und  oft 
den  Eindruck  des  Prächtigen,  Literessanten. 

Man  wird  daher  gut  thun,  die  Oktavenbegleitung  auch  in  den  Über- 
tragungen zu  berücksichtigen.*]  Selbstverständlich  haben  diese  Oktaven 
nicht  etwa  einen  besonderen  melodischen  Wert,  da  sie  ja  mit  ihren 
Unter-Oktaven  verschmelzen. 

•  Wesentlich  ist  femer  der  Umstand,  daß  die  Laute  in  jener  Zeit  als 
Instrument  der  Hausmusik  dem  Klavier  überlegen  war.  Das  Clavichord 
des  15./16.  Jahrhunderts  mit  seinen  verhältDismäfiig  kurzen  Metallsaiten, 
seinen  leichten  Stegen,  seinem  noch  primitiven  Besonanzboden  gab  einen 
nicht  scharf  anklingenden,  dagegen  außerordentlich  schnell  verklingenden, 
schwachen,  klimpernden  Ton.  Der  Fall  der  Tasten  war  ein  geringer, 
die  Anschlagstelle  nicht  nach  den  dafür  günstigsten  Bedingungen  aus- 
gesucht, sondern  durch  die  Natur  des  Instruments  ein  für  iJle  Mal  mit 
dem  Grenzpunkt  der  sdiwingenden  Saite  zusammenfallend.  Eüne  Däm- 
pfung der  »mitrauschenden«  Nachbarsaiten  fehlte.  Die  Wahl  von  Metall 
als  Anschlagstift  bewirkte,  daß  die  Obert5ne  verhältnismäßig  zu  stark 
gegen  den  Grundton  wurden,  wodurch  der  Klang  den  Charakter  des  Leeren 
bekam.')  Dies  alles  —  dazu  die  Bundunfreiheit,  denn  bundfreie  Clavichorde 
wurden  erst  im  17.  Jahrhundert  allgemeiner  ^  ließ  das  Clavichord  lange 
Zeit  der  Laute  untergeordnet  erscheinen,  welch*  letztere  die  geschilderten 
Nachteile  nicht  in  solchem  Maße  zeigte. 

Namentlich  war  die  Tonbildnng  durch  unmittelbare  Übertragung 
mittelst  der  Hände  —  ohne  Zuhilfenahme  von  Hebeln,  Claves  eine 
entschieden  überlegenere,  sowohl  bezüglich  der  Klangfarbe,  als  des  Aus- 
drucksvermögens. Die  Anschlagstelle  lag  —  nach  dem  Zeugnis  eines  allei^ 
dings  späteren  Lutinisten  Baron'}  —  in  dem  ceniro  spatU  zwischen  Steg 
nud  Stern,  etwa  auf  ^j^  der  Saitenlänge.  Nach  Baron  kann  aber  der 
Lutinist  die  Anschlagstelle  wechseln,  des  Ausdrucks  wegen,  denn  »je  höher 
gegen  das  Griffbrett,  desto  gelinder  und  schwächer  der  Ton«. 

1;  Die  Theorbe  hatte  zwar  meist  uur  einfache  Saiten  (keine  Oktavsaiten,  vgl.  Prn«' 
torius,  Syntagina  II.  äO;  Eitner  BO.  WV  \  indeß  hatte  sie  auch  andere  musikalische  Auf- 
gaben, die  ihrer  weitgi'iffigeren  Applikatur  enispracheu  ^S^ntagma  II,  62/. 

2]  Nach  Helmholtz,  a.  a.  O.,  S.  130. 

3)  A.  a.  0.»  m 
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Auch  heute  noch  kann  man  e^rimentell  feststellen,  daß  das  Clavi- 
chord der  Laute  an  Tonstärke  und  Tondauer  unterlegen  war. 

Besser  war  es  mit  dem  gleichzeitigen  davicjmbalum  (Spinett,  Vir- 
ginal)  bestellt,  welches  vor  dem  davichord  den  Torzug  Toraus  hatte^ 
daß  der  durch  den  £iel  angerissene  Ton  im  Moment  der  Eiregung  an 
der  Erregungsstelle  eine  größere  Schwingungs-Amplitude  erhielt  und  sich 
dadurch  schärfer,  eindringlicher  dem  Ohr  au&wang.  Freilich  klang  da- 
für der  Ton  auch  schneller  ab,  was  Praetorius*)  beslätigt,  wenn 
er  sagt: 

»Die  davlcymbel  sind  in  voller  Musik  (also  in  mehnrtixnraiger,  wie  man 
wohl  erliiutenid  hinzusetzen  darf]  gar  zu  stille  und  kennen  <Ue  Saiten  ihren 
Klang  and  Besouanz  Aber  einen  halben  Takt  nicht  viel  continuieren.« 

Immerhin  zeigt  der  Versuch  auf  einem  alten  Glavicymbel,  daß  das^ 
selbe  durch  die  scharfe  Abgrenzung  seiner  Klänge  dem  Tonvorstellungs- 
Vennögen  des  Hörers  mehr  entgegenkam,  als  das  Clavichord. 

Beide  Tasten -Instrumente  waren  andererseits  der  Laute  gegenüber 
in  einem  nicht  unerheblichen  Punkte  unterlegen:  in  dem  der  Transport- 
föhigkeit. 

Ochsenkhun^)  stellt  jedenfalls  die  Laute  ttber  jene,  indem  er  sagt: 

»"Wir  Teitsclien  nennens  ein  Lautcu/  vieUeicLt  von  seiucm  lauten  gethün 
oder  dang  den  es  hell  laut  und  an  liebllchkeit  der  stimmen  andern  saiten 
kansti|;en  Instrumenten/  von  vielen  wie  gemelt  fi&rgesetzt  wirtc 

EreQich  iiTte  dieser  Lntinist  in  der  Annahme,  daß  der  Name  Laute 
von  ihrem  lauten  G«tdn  herrühre,  aber  bezeichnend  genug  bleibt  die 
Stelle  doch. 

Mersenne  nennt,  wenn  er  die  Instrumente  aufzählt,  meist  die  Laute 
vor  dem  davicjmbel  (Epinettej.  Wie  hoch  sie  in  der  allgemeinen 
Schätzung  stand,  geht  auch  aus  folgender  Stelle  hervor:*) 

«Oll  preftirera  le  Epiuette  nu  Luth,  qui  est  son  Cumpetliteur ;  mais  la 
commodite  du  Luth,  sa  boiine  grace,  et  au  düuctur  luy  out  donne  l'avantage.» 

Allerdings:  mehrere  »parties«  seien  leichter  auf  dem  Sx)inett  auszu- 
führen. 

Bei  der  gesamten  Gattung  von  Klängen,  die  gezupften  Saiten  ent- 
stammen, darf  nun  nicht  überselien  werden,  daß  das  psych  ologischc 
Moment  des  Hörens,  das  geistige  Hören,  eine  notwendige  Ergänzung 
zur  physiologischen  Toncmpfiudung  bildet.  Der  angeschlagene  Ton  näm- 
lich bleibt,  wenn  auch  bald  abklingend,  in  unserer  Vorstellung  haften, 
und  wir  glauben  ihn  noch  zu  hören,  wenn  seine  Schwingungen  schon 

1,  Sjuta^nia  U,  Eitner  S.  85. 

2)  Seb.  Ochsenkhun,  Tabulatnrbuch  etc.  a&58,)  Vorrede. 
^  Mersenne,  Harmonie  univen.,  Instnun.  III,  8. 101,  107. 
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dem  Zustand  der  Ruhe  nahe  sind;  wir  vermögieii  ihn  sogar  auch  dann 
noch  mit  den  zu  ihm  in  melodischer  Beziehung  stehenden  nachfolgenden 
Klängen  zu  verbinden,  wenn  er  bereits  verklungen  ist.  In  den  über- 
wiegend diatonisch  oder  in  konventionellen  Sprüngen  fortschreitenden 
Melodien  jener  Zeit  hatte  diese  Fähigkeit  keine  übergrofien  Schwieng- 
keiten  zu  überwinden. 

Die  Übertragung  mehrstimmiger  Vokalsätze  war  Haupt -Gegenstand 
der  Lauten -Komposition.  Nebenbei  übertrugen  die  Lutinisten  das 
Prinzip  derselben  auf  die  noch  in  den  Kinderschuhen  steckende  Instru- 
mental-Kunstmusik. Selbst  mit  beiden  Füßen  in  der  polyrhythmischen 
Vokalmusik  ihrer  Zeit  stehend  und  von  der  Absicht  geleitet,  sie  dem 
Interieur  des  Hauses  zu  Übermitteln,  hätten  sie  sich  selbst  widersprocheOi 
wenn  sie  nicht  alle  ihnen  zu  Gebote  stehenden  Mittel  der  Technik  an* 
wendeten,  um  den  mehrstimmigen  Satz  auch  wirklich  mehrstimmig  zu 
G^hör  zu  bringen.  Daß  nun  nicht  blos  die  Absiebt  vorlag,  sondern  daß 
die  Lautensätze,  solange  sie  in  den  Grenzen  der  technischen  Ausführ- 
barkeit gehalten  wurden,  und  nicht  von  vornherein  —  als  Tanzstück'}  — 
ausgeqirochcn  akkordischen  Charakter  tragen,  thatsächlich  auch  im  Cha- 
rakter der  Mehrstimmigkeit  ausgeführt  wurden  oder  werden  sollten, 
werden  uns  die  Autoren  selbst,  noch  mehr  aber  das  Studium  ihrer 
Werke  lehren. 

Zu  diesem  Zweck  müssen  wir  zunächst  die  Technik  der  linken  Hand 
einer  Prüfung  unterziehen.  Dieselbe  hängt  eng  zusammen  mit  der  rela- 
ÜTen  Stimmung  der  Chöre,  die  durchgehends  folgende  war:  Quarte, 
Quarte,  Terz,  Quarte,  Quarte  und  mit  der  (chromatischen)  Anordnnng 
der  Bünde.  Die  Finger  wurden  in  der  natürlichen  —  "wir  würden  sagen 
ersten  —  Lage  so  gesetzt,  daß  der  Zeigefinger  zum  ersten,  der  Mittel- 
finger zum  zweiten  u.  s.  w.  Bund  gehörten.  Die  Quarte  war  somit  durch 
die  4  Finger  gerade  chromatisch  ausgefüllt;  bei  dem  Terz-Interrall  der 
beiden  mittleren  Saiten  erreichte  der  kleine  Finger  den  Unison  des 
nächst  höheren  Chors,  was  bei  den  in  Quart -Verhältnis  stehenden 
Chören  nicht  der  Fall  war.  Nicht  als  ob  die  Lutinisten  jener  Zeit 
chromatische  Tonfolgon  hatten.  In  wie  bescheidenen  Anfängen  die 
Chromatik  s'wh  damals  überhaupt  befand,  wird  weiter  unten  beleuchtet 
wmlen.  Aber  da  der  Gebrauch  sämthcher  chromatischer  Töne  schon 
damals  üblich  war,  mußte  eben  jeder  Halbton,  d.  h.  jeder  Bund  in  der 
Tonleiter  seinen  besonderen  Finger  beanspruchen. 

Neusiedler's^)  erster  Teil,  als  Lautenschule  für  Anffinger  geschrieben, 


1}  Oder,  wie  bei  Judenkuiug,  alt  Übertregong 

poflitionen. 

2)  H.  Nensiedler,  Ein  Nengeordnet  IritaiiUich  Lautaibaoh,  Nürnberg  1635/36. 
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giebt  uns  gleicli  iini  den  ersten  Seiten  den  Beleg  dafür.  Mau  Tergleiche 
die  Fingerübung,  die  so  beginnt: 


1 — I — I — 1-  4 — i — I — ^ 


Die  Punkte  zeigen  den  Fingersatz  an.  1  Punkt  deutet  auf  den 
Zeigefinger,  2  Punkte  auf  den  Mittelfinger,  3  auf  den  Ringfinger  und 
4  auf  den  kleinen  (Gk)ld-)  Finger,  ünd  doch  ist  dieser  Fingersatz  nur 
als  Ausdruck  der  bequemsten  Handhaltung  zu  betrachten.  Er  war  dazu 
da,  den  Schülern  zunächst  Ordnung  in  die  Finger  zu  bringen.  Die  Mehr- 
stimmigkeit erforderte  aber  thatsächlich  eine  ganz  andere  Anordnung  des 
Fingersatzes,  ivie  aus  Folgendem  ersichtlich  werden  wird. 

Neusiedler  geht  methodisch  vom  Leichteren  zum  Schwereren  Uber. 
Zunächst  einstimmig,  dann  indem  gegen  eine  ausgehaltene  Stimme  eine 
zweite  kontrapunktiert,  endlich  —  im  sogenannten  großen  Fundament  — 
mit  einer  Stimme  gegen  zwei  ausgehaltene.  In  den  betreffenden  Übungs- 
stücken fidlt  auf,  daß  Neusiedler  dem  Lautenton  die  Fähigkeit  beimifity 
auch  über  einen  Schlag  hinaus  zu  dauern^  beziehungsweise  yemehmbar 
zu  sein.  Zwar  spricht  er  dies  nicht  ausdrücklich  aus.  Aber  sein  Finger^ 
satz  lehrt  es  uns  neben  anderen  Anzeichen.  Ich  darf  dabei  daran  er- 
innern, daß  die  mit  dem  Finger  gegriffene  und  darauf  angeschlagene 
Saite  nur  so  lange  den  Ton  wiedergiebt,  als  der  Finger  fest  auf  der 
Saite  aufgesetzt  bleibt.  In  dem  Augenblick,  da  er  losläßt,  verschwindet 
selbstverständlich  der  Ton. 

Beispiel: 

—  (  1  1-        — '      ■     t  I  i  i  t  I  1^^^ 

4 — i—j — u  — L— j- 

•  •     ••••  ••••      •  f\* 

cSon       4nc3  =  ^*  ^  


Das  0  hat  ein  Kreuz  links  über  sicli.  Es  Ixdi  utet  das  Aushalten 
des  Tons  >so  Innpr,  bis  die  andern  vollenden  buchstaben  der  leuflein 
oder  hecklin  wie  sie  dann  volgent  geschlagen  werden«. 

Um  also  das  C  der  Tabulatur  auszuhalten,  muß  der  dem  wider- 
streitende reguläre  Fingersatz  geändert  werden.  Die  beiden  c  behalten 
noch  denselben,  die  Zahlen  3  lud  4  werden  leer  geschlagen,  aber  das 
n,  das  den  Ringfinger  zu  beanspruchen  hätte,  erhält  den  kleinen  Finger 
auch  in  dem  zweiten  Schlag.  Dies  beweist  unwiderleglich,  daß  das  C 
mindestens  bis  zum  7.  Achtel  hörbar  sein  soll  und  kann. 


1)  Di0  Begleit-OktaTeii  lind  nicht  berücksichtigt. 
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•  ••••  • 

c    n    4  d 


••••   •  •••• 

o    d    4  n 


TP" 


Hier  muß  sowohl  n  wie  o  auf  seinen  Finger  verzichten,  um  des  ana- 
znhaltenden  C  willen,  das  also  wiederum  zwei  Schläge  gilt 
Beim  dritten  Takt  tritt  eine  dritte  Stimme  hinzu: 


4 — l 


H  H- 


4    n    4  d 

2 

••• 

♦C 


4  \  1- 


4    d    o  6 


C  wie  2,  welch'  letztere  leer  geschlagen  wird,  gelten  zwei  Schläge. 
Takt  6  nnd  7. 


na 


p    k  5 


4 — I — I — l 
1     o    4  1 


j — I- 


M  ••••  • 

k  5  o  d 
••• 

■•n 
2 


••••  • 

4    n  0 


8  = 


j2Z 


Der  6.  Takt  ist  klar.  Um  im  7.  Takt  das  '''n  recht  lang  m  halten, 
wird  der  Bingfinger  in  der  Oberstimme  yermieden.  Jedoch  tritt  im 
zweiten  Sehlage  jener  Konflikt  ein,  den  Neusiedler  an  einer  anderen 
Stelle  meint,  indem  er  sagt: 

>Wo  sie  (nlmlidi  die  creutslein)  stehend  aaff  großen  oder  Udnen  buch- 

Stäben  das  man  in  demselhen  hachstaben  mit  den  Fingern  still  soll 

halten/  bis  die  nechsten  volgenden  leufflein  oder  hacken  ^)  geschlagen  und  veiv 
pracht  werden '  oder  als  lang  er  die  stim  der  saitten  haben  kann '  es  kompt 
wol  offt  ein  lau  ff  das  ja  einer  khaum  halb  ansschlecht/  und  muß  auß  dem 
creutzlcin  weychen  will  er  anders  den  lauff  vollbringen/  das  SOy  auch  genug.« 

Ich  würde  es  indes  für  Silbenstecherei  halten,  wollte  man  dem  (»hinon 
'''n  der  Mittelstimme  in  der  Übertragung  die  Tondaner  des  vollen  Taktes 
versagen. 


1)  Neusiedler  Terstebt  unter  hacken     unter  leufflein     unter  coloratur  E  und  E 

I  r  r  ,- 
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Beim  nächsten  Takt: 


4  1  [  [.  J—± 


H  (— H  1- 


•  t  • 


••••  • 

öod4nc3g 
c 

••• 

*1 


0  d 
8 


M5= 

-B— 

hat  das  c  des  ersten  Achtels  kein  Eienz,  weil  die  Durchftthrang  des- 
selben schon  bei  dem  Konflikt  mit  dem  dritten  Achtel  des  Leufleins 
für  Anfönger  große  Schwierigkeiten  ergeben  würde.  Docb  dürfte  ein 
Meister  der  Knnst  durch  »Überlegen«  des  Zeigefingers  beim  Eintritt  des 
dritten  Achtels  (aber  nur  für  dieses)  das  Festhalten  des  c  ermdgUcht 
haben,  wenigstens  bis  zum  sechsten  Achtel  Dergleichen  kommt  mehr  Tor, 
so  im  Takt  13,  18  etc.  Takt  19  interessiert  uns  durch  einen  jener  so 
sehr  beliebten  Vorhalte  mit  darauf  folgendem  Trugschlufi: 


I    i  I 

•••• 
k  p 
•••   •  ••• 

n    c  *n 


2 


•••• 

P 
• 
0 

•• 

g 


S 


T 


I 


r 


Die  Frage  ist:  soll  zwischen  p  und  k  eine  Pause  sein?  Das  p  ist 
die  Septime  zu  n ,  auf  der  Arsis  lu'nuntergeliend  nach  der  »Sexte  k. 
Weshalb  hat  es  kein  Kreuz  hei  sich?  Nicht  aus  Gründen  der  Teclinik. 
Auch  soll  das  j)  ausdrückhch  mit  dem  kleinen  Finger  genommen  werden, 
um  das  n  nicht  zu  stören.  Folglich  stören  sich  beide  einander  nicht, 
und  auch  das  folj?ende  k  bietet  keine  Selnvierigkeiten  des  Fingersatzes. 
Es  ist  daher  anzunehmen  —  auch  nach  xVnalo.s^ie  von  Parallelstellen  — , 
daß  ein  Versehen  vorliegt.  So  ist  zum  Beispiel  in  Takt  27,  der  ganz 
gleiche  Verhältnisse  aufweist,  das  Kreuz  nicht  vergessen: 


r  r 

• 

i  +0 


r  r 


1  =:= 


1 


1^ 


— ^ 


Ini  übrigen  würde  auch  ohne  den  Fingerzeig  des  Kreuzes  weder  ein 
^fusiker  des  20..  noch  ein  solcher  des  16.  Jalirhunderts  s^ich  Takt  27 
etwa  so  vorgestellt  und  gespielt  haben: 
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Sehr  charakteristisch  ist  auch  Takt  26: 


J  1  L 


•  •••• 


io5k       pkdo  = 


Um  das  g  zu  halten,  wird  das  k  iiiit  dem  Zeigefinger  und  das  dicht 
daneben  hegende  p  mit  dem  kleinen  Finger  gegriffen. 
Auch  höhere  Stimmen  halten  gegen  tiefere  aus 


» - 

I 


+0 

2 

•••  •«• 

f    C    1      f    1    C  B 


r  a: 

•••• 

X    i*  8 


und  femer  abwechselnd  die  höhere  und  die  tiefere  Stimme ,  motivisch 
sich  weiter  entwickelnd  oder  sequenzenartig  sich  ablösend. 
Noch  andere  Beispiele: 


-I — f. 


izxn:  r  r 

n  8  = 

l     t      1    C  1 


•••• 


0-0 


r 


-i  1- 


r  r 


+g     *i     4  H 
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Attch  folgende  Takte  sind  lehrreich: 

I  j — i-  r  I 


••••     •  •  «■•• 

0    d    4    d  n 


♦f 


h  8 


•••• 

o 


d 
n 

1 


Zwar  hat  das  lierte  Yiertel  n  des  ersten  Taktea  kein  Kreuz;  nidiia- 
destoweuiger  konnte  und  mofite  ein  geübter  Lutinist  —  nicht  ein  An- 
fänger -wie  hier  —  das  n  in  den  nSchsten  Takt  hinüber  synkopieren. 
Daß  das  wiederiiolt  Terlangt  frird,  geht  ttbrigens  ana  folgendem 
spiel  kerror: 


I 


5  e 

n 


■J-  ,  I    ,1  J- 

9    p  +d   g  c  c 


Das  ^d  soll  also  über  den  Takt  hinüber  gehalten  werden,  bis  es 
(zweistinimiger  Satz)  durch  das  c  abgelöst  wird. 


Das 


bedeutet  eigentlich 


ich: 


Neusiedler  wendet  das  punctum  additionis  sehr  selten  an.  Es 
erscheint  ganz  vereinzelt,  so  viel  ich  weiß  nur  in  reinen  Instrumentals 
Sätzen. 

Noch  ein  ähnliches  Beispiel  (aus  »La  mora  Isaak«}: 

I       I      I     I       ^  i-      I  _ 

9   5  ^9  I        p     k    V  ~" 


n 


r-f- 


Die  Neusiedler'sche  Schule  verlangt  auch  Spannung  Uber  mehr  als 
4  Chöre;  sdieinbar  sehr  weite  Griffe  werden  übrigens  dadurch  kürzer 
und  bequemer,  daß  der  Finger  nicht  direkt  auf  den  Bund,  sondern 
zwischen  die  Bünde  zu  greifen  hat: 

r  r:  nza  !  r 


•••• 


o 

2 


eto. 


2 
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Solche  Spannung  ist  indes  offenbar  nur  dann  möglich,  wenn  die  Mttel- 
stimme  nicht  gegriffen  zu  werden  braucht,  sondern  leer  geschlagen  wird. 
Die  Bevorzugung  der  leeren  Saiten  (Chöre)  ist  hieraus  begreiflich. 

Auch  aus  den  zweistimmigen  Liedbearbeitungen  Keusiedlei's,  die  als 
Lehr-Beispiele  dienen  und  nicht  etwa  als  Eunstschöpfungen  zu  betrach- 
ten sind,  geht  unzweifelhaft  henror,  wie  sehr  der  Lutinist  auf  die 
Einhaltung  der  Terschiedenen  Mensuren  für  die  versdiiedenen  Stimmen 
Gewicht  legt 

Idi  verweise  wiederum  auf  »La  mora«,  wo  alle  Tdne  (oder  vielmehr 
Qriffe),  die  gegen  die  scheinbar  kurze  Mensur  längere  Dauer  beanspruchen, 
mit  Kreuzen  versehen  sind,  es  sei  denn,  daB  de  leer  geschlagen  werden. 


I .  r  nr  tt  I  r  r  ttT 


9     5  Ö 
+ 

B  n 


p  k   V  ,  9 


n  g  j  n  d 


4  n 


r  r  r  r|r     r  r 

ö  k  o  0 

on84l  nc5c 


gg.-  .:-.zst 


XB.  t) 

r  r  r  rc 

5  d 


r  r  j  r  I  r  =1^  r  r 

I   4    4  d    o  6 


g  n 


0  3 


d  o 
g    3  2 


2  1 


INI  I 
6  o  d  4 

1  f  1  2  g 


14; 


— ß — 


ErkläruTifr  obig'en  Aussatzes: 
1)  Alle  leeren  Suiten  klingen  \<>ri  «i  lbst  fort,  bedürfen  also  keiner  Kreuze. 
2]  Bei  NBij  fehlt  wohl  nur  versehentlich  em  Kreuz. 

8}  Bei  "SB*)  wire  die  Notierung  als  Achtel  anstatt  als  Viertel  widersinnig;  der  Lu- 
tinist letst  hier  die  Biigere  Oettnng  als  gans  lelbetverstindliGh  voraiu. 
4)  Teehnitohe  Sohwierigkeiten  dSrfte  der  Stts  nicht  bieten. 

Zu  bemerken  ist  femer  als  wesentlich,  dafi  bei  Neusiedler  das  Kreuz 
nur  bis  Seite  o  des  ersten  Teils  vorkommt.  Im  zweiten  Teil  ersdieint 
es  libahaupt  nicht  mehr.  Hkrbei  können  wir  gleich  anführen,  daB 
z.  B.  Ochsenkhun  Kreuze  niemals  anwendet. 
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Die  Annahme  E.  Rad  eck  es'),  daß  man  in  dem  Aussetzen  von  Lauten- 
Tabulaturen  nur  dort  höhere  Mensur-Werte  gegen  die  vorgesehriel)enen 
einsetzen  dürfe,  wo  Kreuze  stehen,  ist  also  wohl  kaum  aufrecht  zu  er- 
halten. Wie  naiiilich  uailiten  wir  dann  verfahren,  wenn  der  Autor  Kreuze 
überhaupt  verschmäht;  wie  behandeln  wir  die  Tonzeichen  für  die  leeren 
Saiten,  da  diese  (loch  iuit  Kreuzen  nicht  versehen  werden  brauchen?  Auch 
dürfen  wir  die  musikalische  Logik  der  damaligen  Iu?>trumeütalisten  demi 
doch  nicht  zu  gering  anschlagen.  Gerade  die  hohe  Entwicklung  des 
konlrapunktlichen  Verständnisses  jener  Zeit  muß  uns  gegen  eine  niedrige 
Einschätzunpr  auch  des  Lautensatzes  doppelt  vorsichtig  machen. 

Wenn  auch  die  Komponisten  für  Laute  violturh  nicht  Musiker  von 
Fach  waren,  so  haben  sie  doch  —  immer  vom  »Standpunkt  der  damaligen 
Instrumentalkunst  betrachtet  —  der  eine  mehr,  der  andere  weniger,  eine 
nicht  unbeträchtliche  musikalische  JiiUiung  bekundet.  Es  gehört,  meines 
Erachtens,  eine  vortreffliche  musikalische  Reanlaguug  und  Routine,  gute 
Kenntnis  der  musikahschen  Gesetze  dazu,  so  verhaltnismüliig  reine  Sätze 
{abgesehen  von  den  Quinten -Parallelen,  welche  ich  weiter  uuuii  be- 
handeln werde)  auf  die  Laute  zu  bringen.  Und  gerade  jene  eine  Men- 
sur für  mehrere  Stimmen  ist,  wie  ebenfalls  später  auszuführen  sein 
wird,  ebenso  genial  erfunden,  wie  ihre  Anwendung  immerhin  nur  die 
»SacJie  eines  Künstlers  sein  konnte.  Mau  merkt  diesen  Notationen  au,  daß 
ihre  Urlu  ber  des  Gesanges  kundig«,  daß  sie  Musiker  waren. 

Virdung,  der  zeitlich  vor  Neusiedler  steht,  können  wir  hier  füglich 
übergehen.  Das  einzige  Beispiel  zum  Lautensatz,  welches  er  giebt,  ist  eben 
kein  Lauteusatz,  weder  der  Bearbeitung  nach,  noch  hinsichtlich  der  Mensur- 
Notation,  die  mehr  eine  Orgel-  oder  Klavier-Notation  ist.  Nur  die  Griff- 
zeichen  sind  die  der  Lauten-Tabulatur.  Das  Urteil  Schlick  s  über  ihn  in 
dieser  Beziehung  erscheint  durchaus  gerechtfertigt.  Auch  spricht  sich 
Virdung  weder  über  Fingersatz,  noch  über  das  Wesen  der  Notation  au». 

Gerle^)  ist  darin  weit  lehrreicher  füi'  uns.  Sein  Fingersatz,  ähnhch 
dem  Neusiedlers  ist  folgender: 

1.  Bund  Zeigefinger 

2.  »  Mittelfinger 

3.  »  Bingfinger 

6.  u.  7.    kleiner  Pinger. 

Wenn  zwei  Buchstaben  in  einem  Bund  vorkommen,  so 

*greyS  den  ajn  mit  dam  nechsten  bey  dem  der  su  dem  baudt  gehört.« 


1)  A.  B.  O.,  S.  316. 

2  Hans  Oerie,  Mu-sica  Teutscb,  Nürnberg  1532,  1637,  1546.  £io  neues  «ebr 
küiutiicbes  Laatenbuch,  1562. 

2« 
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Er  zeigt  nun  in  verschiedenen  Beispielen,  erst  für  zweistimmige,  dann 
für  dreistimmige  >Applikatz«,  wie  durch  die  Notwendigkeit,  gewisse  Töne 
auszuhallen,  der  Fingersatz  eine  Änderung  erfahren  muß,  z.  B. : 


NB 

T  * 

Und  zwar  wOl  er  gegriffen  liaben:  o  mit  dem  Mittelfinger,  f  und  4 
mit  dem  Zeigefinger,  i  mit  dem  kleinen  Finger,  indem  er  sagt: 

>Das  ist  künstlicher  als  wenn  einer  statt  dessen  das  f  mit  dem  mittel- 
finger  greiflft  und  die  Ziffer  2  und  das  4  dazu  sclilägt.« 

Auf  letztere  Art  würde  es  lauten  wie  bei  NB,  was  nicht  so  künstlich, 
also  eine  schlechte  und  unkünstliche  Aushilfe  ist.  Dies  zeigt,  wie  sehr  es 
den  Lutinisten  am  Herzen  lag,  die  Stimndagen  beizubehalten,  sie  wenigstens 
nicht  ohne  zwingenden  Grund  zu  verändern.  In  Bezug  auf  das  Aushalten 
von  Tönen  äußert  sich  Gerlc  wie  folgt: 

»wo  eyns«  (nämlich  ein  stemleiu  «,  statt  des  Kreuzes,  wie  es  die  An- 
deren anwenden)  »hinder  einem  huchstaben  steet,  so  mußtu  den  finger  darauf 

still  halten,  bis  der  schlag  aus  ist.  Denn  es  wird  nur  gefunden  wo  ein  leuf- 
k'in  in  doinjidhen  sclilag  gehet.  So  uiußtu  den  fintrer  der  dann  zu  demselben 
buchstaben  gehört  so  lang  still  halten  bis  das  leufleyn  aus  ist.« 

Damach  hat  es  den  Anschein,  als  wolle  Gerle  die  Wirkung  des  Sterns 
nicht  über  einen  Schlag  ausgedehnt  wissen;  und  femer,  daß  er  nur  ange- 
wendet wird,  wenn  ein  leufleyn  im  Schlage  vorkommt.  Jedoch  ist  beides 
nicht  wörtlich  zu  n<'liTnen.  Die  Beschränkung  auf  den  Schlag  ist  nur 
im  SiniK'  <](  >  Dui-cltschnitts  aufzufassen,  der  Ausnahmen  zuläßt;  und  die 
zweite  Biegel  durchbricht  Gerle  selbst,  wovon  man  sich  zur  Genüge  über- 
zeugen kann,  des  Öfteren.  Er  wendet  den  Stern  auch  da  an,  wo  der 
Gang  der  Stimmen  weder  durch  Achtel-,  noch  durch  Sechzehntel-Passagwi 
(Koloraturen  unterbrochen  wird.  Zudem  ist  die  Anwendung  des  Sterns, 
obwohl  in  allen  Auflagen  durchgeführt,  doch  so  spärlich  und  inkonsequent, 
daß  man  ihn  allein  als  ninÜgebeiid  nicht  anerkennen  kann.  Ein  Vergleich 
zwischen  ^>eusiedle^  und  Gerle  wird  dies  erhärten.  Z.  B.  »Naidl  willen 
dein«!  von  beiden  als  Lehr-Satz  zweistunmig  behandelt: 

Oerie. 

irr'        r  r  i        r  r 

c  c  4^43cn  4  d|Odod  k  p 
i  I    0  g         I    I  11  c 
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Dieser  Satz  würde,  buchstäblich  übertragen,  so  lauten: 


Netuiedler: 

I  I 

c  0 


t    r-  r 

4       4  d 
+ 

0  g 


r  r 

o  6    k  p 
n  0 


1 


J^'emer  ans  demselben  Stück: 

Oerie: 

!        I  I 

0     c  3  buchstäblich 


Neusiedler:' 

r  Tt 


o 

0    0  3 


r  17 


Die  zwüite  Hälfte  dieses  Taictes  lautet  bei: 


Gerle: 

o  d4  n  d4 

c 


I 

d  bnehrtKblieh 
1 

Neusiedler: 

r  r 


o     o     d  = 


f 


1 
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Gerle  bringt  zwar  eine  Koloratur  hinein,  deren  n  das  c  nach  einer 
Weile  allerdings  aufliebt.  Das  wäre  aber  durch  Wahl  einer  anderen  Lage 
zu  vermeiden  gewesen.  Aber  er  schreibt  diese  zweistimmigen  Sätze  für 
»Anfallende«.  Ein  Künstler  auf  der  Laute  hätte  das  c  ohne  weiteres 
halten  können. 

Ferner  folgende  Stelle: 

Gerle: 


r 

4 


r 


r  r 


o    4  bnehatiiblicli 


Neusiedler  schreibt  das  Gleiche,  nur  mit  einem  Kreuz  bei  dem  zweiten 
c,  also  dieses  als  halbe  Note  in  unserem  Sinne  behandelnd.  Solcher  Bei- 
spiele wären  viele  anzuführen. 

G^rle  faßt  in  seinem  »Neuen  künstlichen  Lautenbuch«  (1552)  die  Be- 
deutung des  Sterns  noch  enger: 

»nun  hab  ich  dir  die  daiueln  auch  verzaichnet/  da  mustu  alweg  den 
Zeigi'finger  auflf  dem  Kragen  überzwerch  still  halten  in  dem  bundt  da  d«r 
bucbstnb  mit  dem  Stemlein  inen  steet  bis  die  clauseln  aus  ist  also  mustn 
in  den  Prentn belli  und  Tentzen  auch  thun  wen  ein  colloratur  iu  eim  schlag  ist.« 

Hier  handelt  es  sich  um  eine  Fingersatz-Regel,  die  dem  Schüler  ge- 
wisse Tonformeln  namentlich  bei  Schlüssen  erleichtem  soll,  um  das  so- 
genannte  ri»erlegen«,  welches  sich  z.  B.  bei  Waisselius  (1592)  wieder- 
findet, und  welches  auch  Baron  im  achtzehnten  Jahrhundert  noch  em- 
phehlt. 

z.  B.  iGerlc; 

res 


i:e 
h: 


k  e  T  ä 


I 

k. 

i« 

ÖS 

8. 


1 

 5* — 7 

BSer  legt  sich  der  Zeigefinger  quer  über  den  Bund,  auf  dem  r  liegt, 
sodaß  der  tiefste  Ton  der  Koloratur  der  auf  demselben  Bund  liegt, 
▼om  Zeigefingw  gedeckt  gegriffen  werden  kann,  ohne  dafi  r  aui^gegeben 
wird.  ^Em  anderes  Beispiel: 

rt      !  I 

h:d    fd  t  d  '  k. 


b5 

•q. 


mt 


3 
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Bei  diesem  Uberleji^eii  ist  offenbar  die  5?orge  um  diis  Aushalten  des  Basses 
Torherrschend,  was  übrigens  von  dem  späteren  Waisselius  direkt  ausge^ 
sprochen  wird: 

»denn  wo  der  Baß  nicht  Tollkommen  bleibet/  80  gehet  der  GesAiig  blofl 
und  hat  keine  art/  noch  lieblichkdt.« 

Bas  Greifen  von  zwei  benachbarten  Chören  im  selben  Bund  mit  einem 
Finger  kommt  öfter  vor.  (VergL  obiges  erstes  Beispiel.)  Femer  ersehen 
vir  ans  diesem  und  vielen  anderen  Beispielen,  die  Gkrie  giebt»  daß  der 
Zeigefinger  bis  zu  vier  Chören  decken  mußte.  Ich  erwähne  dies  deshalb, 
weil  aus  solchen  Beobachtongen  möglicher  Weise  Schlüsse  auf  Echtlieit 
alter  LautenhIUse  (Breite  etc.)  gezogen  werden  könnten. 

Judenkunig's  Fingersatz  ist  der  Qerle*s  und  Neuaiedler's. 

Er  TeransdiauHcht  ihn  in  fünf  »HÜnden«.  Die  einzelnen  Fingerglieder 
enthalten  die  Zeichen  für  die  zu  greifenden  Bttnde,  so  z.  B.  fOr  die  Lage 
vom  dritten  Bunde  ans: 


P 

k 

V 

i 

0 

t 

9 

z 

h 

n 

8 

i 

m 

r 

y 

f 

1 

q 

D 

£ 

X 

F 

Zu  jedem  Bild  gehört  ein  »Priamell«,  ein  Lehrst  iu  k,  das  du  des 
gantzen  lauttenhals  bericht  würdest  €.  So  geht  er  methodiscli  von  Lage 
zu  Lage  vor  bis  in  den  sechsten  Bund,  wo  also  der  vierte  Finger  den 
neunten  Bund  erreicht,  —  falls  überhaupt  über  sieben  Bünde  vorhanden 
waren  i).  Es  fehlen  nicht  Hinweise  darauf,  wie  von  diesem  NiMCmalfingersat* 
abzuweichen  ist,  wenn  dies  für  die  Mehrstimmigkeit  nötig  wird.  So  be- 
züglich des  Gebrauchs  des  »Kreutzleins«: 

 »und  wo  ein  Kreützlein  über  ainen  puechstaben  steet,  so  laß 

den  finger  auff  demselben  puechstaben  still  hegen/  und  nimm  die  weil  fUr 
denselben  finger  den  npg^sten  finger  darneben/  es  sey  in  welchem  pund  es  well  so 
laß  den  selben  finger  still  liegen/  als  l;in^  es  sich  leiden  will  so  behelt  die  lang 
notenn  jren  den  nnd  wo  es  die  not  erfordert/  so  muest  du  die  regel  brechen 
die  in  der  band  giHcliiitben  ist  sonst  nimer/  wuuii  es  begiebt  sich  selber 
an  ettlichen  orten  das  die  tinger  änderst  müssen  gebraucht  werden.« 

1}  VgL  den  Abschnitt  über  Bünde  etc. 
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In  dem  latetmscli  verfafiten  ersten  Teil  des  Baches  findet  sich 
darüber  Folgende: 

»insuper  -H  crucis  iustar  signum  ubicumquc  occurrerit,  dii^iti  cum  corde 
prout  Contimit  sive  medii,  sive  uuricularis  suspeusionem  et  muruin  deauper 
requirit,  digitiss  iiitprim  sinistre  inaiuis  et  iiidice  et  mininio  nervi«  urgeiidis, 
vicem  adiinpleniibuä,  quae  suspensiu  puuäuque  digiti  super  cordam  uou  aliaui 
fit  ob  causam,  quamque  corda  diutule  pressa  sonum  reddat  perfectiorem  com- 
pletamque  magis,  quo  fit.  ut  eam  moram  digiti  uon  passim  nec  nbiquo  facias, 
Tomm  nbi  et  quam  diu  commoditas  et  necestiias  postulant.« 

Beide  Vursi  liiiiton  5>ajLjt'ii  siimgemäß,  daß  das  Ki^eiiz  eigentlich  nur 
für  Anfänger  geschrieben  wird  und  auch  nur  dort  zu  gcbraiu-lien  sei, 
wo  für  das  Aushalten  eines  Tones  der  Ersatz  eines  Fingers  duich  einen 
anderen  erforderlich  wird. 

Da  .halt  nküiiig  das  Kreuz  nur  sparsam  anwendet,  und  ein  Vergleich 
ein  und  desselben  Stücks  bei  ihm  und  Neusiedler  oder  Gerle  zeifjt.  daß 
an  Stellen,  wo  bei  jenem  Kreuze  fehlen,  bei  diesen  Kreuze  vorhanden 
sind,  hestiitigt  sich  das  bereits  oben  Gesagte. 

JJie  Kii  uze  der  Lutinisten  jener  Zeit  sind  nur  Eselsbriit  ken  für  An- 
fänger. Diese  aber  werden,  wenn  sie  nicht  sehr  begabt  oder  des  Gesangs 
unkundig  waren,  aus  den  Lautenhüchern  allein  die  echte  Kunst  des  Lau- 
tenschlat?ens  nicht  gelernt  bähen.  Sie  bedurften  hierzu  der  immiliichen 
Unterweisung,  die  wie  heute  noch,  für  die  höchste  Ausbildung  in  der 
Kunst  kaum  entbehrlich  ist. 

Um  noch  einen  deutschen  liUtinisten  aus  dem  Ende  <1  ^  16.  Jahrhun- 
derts anzuführen,  wähle  ich  Waisselius.  Freilich  gewannen  seit  etwa 
Mitte  deh  Jahrhunderts  allmählich  andere  Kunst prinzipien  Boden;  da.s 
akkordische  Element  fing  an,  das  melodische  in  der  Mehrstimmigkeit  zu 
unterdrucken,  eine  Melodie  zu  schaffen  an  Stelle  von  Melodien.  Indes 
ist  aus  Waisselius,  der  »in  Deutsch-  und  Welsdiland  von  herümbteu 
Meistern  gelemet«,  manches  für  unsere  Untersuchungen  zu  entneiimen: 

»Der  Zeiger  der  liiiiken  Hand  gehört  eigentlich  in  den  ersten  u.  s.  w. 
,  ,  .  ./  in  grm:unen  (irifYt  n  :  abfr  diese  Regel  hat  gar  viele  Exceptiones  .  .  .  . 
bisweilen  inußtn  aucli  mit  dcni  Zeiger  zweene  Buchstaben  in  einem  Bunde  lit-y 
eiiiuudtr  zugleich  LrieilVeu  oder  drey  Bu(h>tal)eu  zugleich  in  einem  Buude 
allein  greifFeu/  zuiii  anderen  wenn  du  l  inen  (iiiff  f^ecrriften^  so  mußtu  keinen 
Finger  von  dem  But-h»tubea  auÜhebuiiy  öunderii  uuü  den  Buchätabeu  ätilie 
haiten/  weil  der  Schlag  wehret/  das  der  schlag  recht  auskliuge/  m  sei  dann/ 
das  es  die  noth  erforddere/  und  da  irgend  einen  Finger  noth  halben  anffheben 
rnttst/  am  der  Coloraturen  willen/  aondera  sie  jren  Tolkomenen  Klang  be- 
halten/ ittmemlich  aber  muß  aolches  in  Baß  wol  gemerkt  werden,  etc.« 

Nun  bringt  er  eine  große  Anzahl  Beispiele,  welche  diese  Vorschriften 
erläutern  sollen.   Auch  hier  wird  der  Schlag  als  die  Grenze  der  mittleren 
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Tondauer  angonomuien.  Kreuze  wendet  Waisselius  nicht  an.  und  doch 
wird  mau  nicht  zweifehi,  wie  der  Aufaug  seiner  ersten  >PhanLaj>ie«  auf- 
zufasäen  ist: 


I  r  r 

9     V  5 


r  TT  r  r 

k    o  r   9  ti 


r  TT  Tffl^ 

T  1  T  k  T  9  i 
4  0 


fl^  r  r  Tr 

4  n  T    k    5  h 
4  n 


und  nicht  so: 


I 


Denn  letztere  Übertragung  wirft  schlechterdings  alles,  was  an  Kunst 
in  diesem  Stück  ist,  alles  Motivische,  jeden  musikaliBchen  Sinn  Uber  den 
Haufen. 

Auch  die  Technik  der  rechten  Hand  entsprach  bei  den  alten  Meistern 
der  stimmlichen  Führung. 
Judenkunig: 

»Praeterea  admonendtts  es  at  literas  et  characteres  numeri  quotquot  ordi- 
natim  signis  notanun  supponentar,  singalas  eorum  cordas  aingulis  digittA  (ei 
modo  digitoram  dextre  nommun  non  exoeduut)  discretim  aut  si  plures  sunt 
quam  quatuor,  digitonimque  namernm  superant,  aimul  uno  iotu  poUicia  ober- 
rando  percucias  pulsesque.« 

Und  derselbe  im  deutschen  Teil: 

>  4  oder  5  puechstaben  oder  ziffer  über  einander/  die  atraiff  mit 

dem  dawmen  dimliaaB<« 

Dies  bezieht  sich  in  erster  Linie  auf  die  »Tentxec,  denn  mehr  als 
dreistimmige  Akkorde  kommen  aoBer  in  Tänzen  bei  ihm  nidit  TOr. 
Gerle: 

»Die  rechte  Haud  schlägt  mit  daumeu  uud  zeiger.  Bei  drey  s^rmen  noch 
mit  dem  nuttelfioger.« 

Wir  ersehen  daraus,  daß  dem  dreistimmigen  Satz  auch  der  Gebrauch 
Ton  drei  Fingern  der  rechten  Hand  entspricht,  deren  jeder  für  sicli  ar- 
beitet, also  auch  im  stände  ist,  der  kontrapuuktlichen  Fülii  ung  Ausdruck  zu 
verleihen.  Uber  den  dreistimmigen  Satz  hinaus  muß  das  Streifen  des  Dau- 
mens (über  alle  Chürc  liiuweg)  benutzt  werden.  \V\niere  Konsequenzen  dieses 
letzteren  Umstandes  werden  wir  weiter   unten  zu  verzeichnen  haben. 
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Aber  nicht  nur  die  Finger-Technik  und  die  darauf  zielenden  An- 
weisungen, sondern  auch  die  Notation  selbst  und  die  bezüghchen  An- 
deutungen der  Autoren  geben  uns  gewisse  Aufschlüsse  darüber,  wie  sie 
zu  lesen,  wie  sie  auszuführen  ist.  Am  eingehendsten  läBt  sich  darüber 
wiederum  Judenkunig  ans;  es  erscheint  notwendig,  seine  Auslassungen 
wörtlich  wiederzugeben: 

»Wie  du  auff  der  Lantten  setien  solflt  ayn  (iwo)  drey  oder  vier  stimmen 
suaaaunen  in  aiu  meamr  in  die  Tabulator  (anfi  dem  gesaog  so  Tenteen .« 

Und  weiter  aus  dem  SchluB  des  Buches: 

»  so  setz  daun  die  zwo  stym  übereinander,  den  Baß  unden  und  den 

Tenor  dar&ber/  und  wann  die  Meneor  nit  gleidi  ist/  das  die  ain  lang  ond 
die  ander  khnerts  ist/  so  sdireib  aUaeit  die  JEhoertaen  .mensur/  und  die  langen 
menSoT  behalt  in  dem  synn/  und  schreib  ftbrhin  die  andern  stym  alavU  die 
lang  an  der  mensur  gUt/  die  du  im  synn  behalten  hast/  dann  sets  die  zwo 
stym  übereinander.  Und  wann  in  den  zwayen  stymen/  die  mensur  gleich 
ist  so  schreib  die  ain  mensur  darfiber/  ist  aber  die  mensur  mennals  nit 
gleich/  80  schreib  die  khuertzen  wie  vorgesagt  ist/  piss  die  lang  erfüllet 
wierdt/  es  sey  in  den  pawsen/  oder  wie  es  sich  begibt  und  understrt'ich 
ainen  jedlichen  schlag    auch  merkh  wann  dier  zwo  stym  auf  ain  snytten  udt-r 

khor  khumbt/  so  nimm  etc  Item  wiim  du  drey  niym  /usammeu  »ctzt  ii 

wild/  in  ain  mensur/  auf  ain  Lautten  fo  l)ejLri1)t  sich  oHt  am  anfang  im 
nnttel  oder  bey  dem  Ende;  das  die  aiii  btyni  Pausen  hat/  und  die  ander 
stym/  noch  mehr  pausen  hat/  und  die  dritt  stym  hat  khain  pause/  die  schreib 
allein  für  dich  lun/  alslang  das  die  mindere  pausen/  in  der  andern  stym  be- 
zalt  sein/  alsvil  sy  gelten/  ao  sets  dann  die  xwo  stym  fibereinaader/  und  ob 
die  mensur  nit  gleich  ist^  so  echreib  mermals  die  kurta  ftirhin  in  patden 
stymen/  piss  die  paoss/  in  der  dritten  stym/  auch  erfüllt  sein  worden  so 
seta  sy  daun  alle  drey  übereinander/  and  wann  die  mensur  nit  gleich  ist/ 
so  schreib  die  khueraen  fUrhin/  und  behalt  die  zwo  andern  mensur  ün  syn/ 
bi«?  ain  jedliche  Mensur  erfüllt  wird.  Also  muß  allezeit  die  lenger  mensur 
mit  der  khurtzen  eingerait  werden/  in  den  noteu;  und  in  den  pausen^  in 
ain  mensur  gesetzt  werden. < 

sitera  es  begibt  sich  offt/  das  in  den  khurtzen  nunisur  die  vorliinj^re- 
schrieben  sol  werden/  auch  ain  lange  khumbt  die  den  andern  ötyuien  au  der 
mensur  zu  lang  ist/  an  dem  eintaillen/  so  nym  nit  mer  yon  der  langen/  dann 
du  den  awaien  stymen  schuldig  pist  dyselb  mensur  schreib  f&rhin  die  khurts 
mensur/  piss  die  lang  in  der  Torgemelten  khurtsen  mensur  auch  erflUlt  wird. 
Als  sich  offit  begibt,  wann  die  noten  wider  den  schlag  gesatst  sain/  so  merkh. 
mit  vleis/  das  du  mit  dem  eintaillen  nit  feilest  in  den  noten  und  in  den 
pausen/  das  wirst  du  bald  gewar  an  den  falschen  Concordantsen  oder  die 
griff  au  ff  der  Lautten/  und  wann  das  stuldi  ausgesatzt  ist/  so  ftberschla^f  es 
oder  überaiech  es  und  « 


1)  Vorrede  zum  deutschen  Teil. 


Digrtized  by  Google 


—  27  — 


Die  hier  gegebene  Anweisung  irird  am  besten  durch  ein  Beispiel  er- 
läutert. In  der  Lauten-Bearbeitung  von  »Nerrisch  dun  ist  mein  munier« 
untcrsclioiden  wir  drei  Zeilen  bei  der  Notation  unterhalb  der  Mensur,  die 
jedoch  keineswegs  drei  Stimmen  des  vierstimmigen  Vokalsatzes  derart  ent- 
spredien,  daß  prinzipiell  oben  der  Diskant,  die  tic'fpK  Stimmen  aber 
entsprechend  in  tden  unteren  Zeilen  stehen.  Eine  solche  Anordnung  war 
wohl  zweckmäßig  beim  Klaviersatz  (Orgel- Tabulatur),  wo  der  Spieler  die 
Klaviatur  bequem  vor  sich  hatte,  und  die  Übersicht  über  3  Reihen  Ton- 
zeichen mit  entsprechenden  3  Reihen  Mensurzeichen  nicht  durch  erhebliche 
geistige  Inansprachnahme  seitens  der  Finger-Technik  erschwert  wurde. 

Letztere»  aber  war  bei  der  Lauten-Technik  in  hohem  Grade  der  Fall. 
Wir  werden  nun  sehen,  wie  diese  Lauten-Mensurierung,  zwecks  Erleichte- 
rang  der  Ubersicht,  geistige  Potenzen  an  die  Stelle  einer  Anzahl  das- 
Lesen  erschwerender  Zeichen  setzt:  ein  Vorgang,  wie  wir  ihn,  meines 
Vissens,  kaum  in  einer  Tonschrift  wiederfinden').  Wir  erkennen  dann, 
wie  schon  im  15.  Jahrhundert  die  beginnende  Instrumental-Komposition 
ganz  eigne»  von  der  sieh  immer  mehr  verwickelnden  Vokal-Komposition 
verschiedene,  vereinfachende  Mittel  der  Darstellung  zur  Anwendung  bringt 
und,  da  sich  die  Lauten-Tonscbrift  bis  in's  18.  Jahrhundert  lebendig  er- 
hielt, auch  in  dieser  Hinsicht»  wie  überhaupt  die  Lautenmusik  in  so  vielen 
anderen,  auf  die  Entwicklung  der  Instrumentalmosik  und  ihre  Schrift- 
Technik  von  unzweifelhaftem  Einfluß  gewesen  ist. 

Wie  aber  sind  nun  die  Stimmen  anf  die  drei  Zeilen  der  Judenkunig- 
Bchen  Notation  verteilt?  Lu  Vokal^Original  beginnt  der  Diskant: 


Im  Lautensatz  steht  dies  auf  der  untersten  Zeile: 


■jr  r  rmr 


r; 


ö      ö  /  f(  \d  1  g  |o  ö    k  p  '  g  I  5   0  5 

I    |~  — ■      ] -~   ~  

li_6_l  f  1   f  1  2/l\gJl  f   1  agfl    1   f  1  n 
jBaßl^  /'Tenor  '   i  \Bäß 


Der  Siitz  ist  zum  Teil  »koloriert  Verfolgen  wir  nun  den  dm-ch 
Unterst reiciumg  gekennzeichneten  Ganf?  der  Stimmen,  so  bemerken  wir 
den  Diskant  im  2.  Takt  in  die  mittlere  Zeile  steigend,  da  der  Baß  in  der 

1)  Der  moderiM  Klsvienate  setgt  ttae  «ntfenittt  Ähnliehkoit,  indem  grSflere  Zeit- 
werte vielfach  nicht  toU  mentiinert  werden,  soodeni  unter  Ueinerai  enKsbemea  (Ein> 
9nQ  de«  FedelaS 
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ihm  eigentlich  zakommenden  unteren  Zeile  einsetzt,  um  das  Motiv  kanonisch 
zu  wiederholen.  Die  zweite  Minima  des  Diskants  fiUlt  aber  sofort  in  die 
unterste  Zeile  zorttck,  da  die  kOnere  Mensur  in  die  längere  (des  Basses) 
eingereiht  werden  solL  Die  dritte  Minima  steigt  wieder  empor,  dem  Baß 
▼on  neuem  Platz  machend.  Ln  dritten  Takt  kommt  der  Tenor  mit  dem> 
selben  Motiv  hinzu  (der  Alt  ist  weggelassen  und  wird  nur  aushil&ireise 
benutzt). 

Im  Original  lauten  der  3.  und  4.  Takt: 


iDiritant 


Tenor.  < 


BaG. 


Lr  t  f 


m 


-»— *- 


f    T  IT" 


Die  Tenorstimme  erhält  nunmehr  im  3.  Takt  der  Tabulatur  die  unterste 
Zeile,  um  ihren  Gang  recht  herauszuheben;  der  Bafi  verhält  sich  so  wie 
vorher  der  Diskant.  Letzterer  pausiert  regelrecht  die  erste  Minima,  setzt 
mit  der  zweiten  in  die  Lücke  der  Mittelzeile  ein,  wiederholt  diesen  Ton 
(da  Judenkunig  das  »punctum  additionis«  nicht  gebraucht),  aber  jetzt  in 
der  Oberzeile,  da  der  Platz  vergeben  ist,  vollendet  jedodi  seinen  Fusen- 
Gang  in  der  Mittebseile,  weil  dort  der  Wert  einer  Semibrevis  des  Tenors 
(drittes  g)  auszufüllen  ist.  Entsprechend  der  vierte  Takt  Diese  vier  Takte 
würden  buchstäblich  wiedergegeben  wie  folgt  lauten: 


9' 


Und  damit  hätten  y>'ir  einen  krausen,  leeren  und  hölzernen  Lautensatz, 
wie  er  sicherlich  nicht  beabsichtigt  war. 

Derselbe  dürfte  vielmehr  so  auszusetzen  sein: 


i 


I  I 
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Man  darf  nicht  übersehen,  duB  alle  Zilfem  leere  Saiten  bedeuten,  und 
daß  wir  ihnen  deshalb  —  auch  ohne  Rücksicht  auf  den  Finirersatz  — 
eine  längere  Dauer,  entsprechend  ihrem  Werte,  in  der  stimmlicheu  Jj'ührung 
zuzusprechen  berechtigt  sind. 

Untersuchen  wir  weiter  die  Takte  8  und  9.  Die  beigeschriebeneD 
Buchstaben  und  Ziffern  korrespondieren  mit  der  Tabulatur: 

{P)       (6)  (iE)         (P)    m    (9)  (TT} 


Diakant. 


Tenor. 


Baß. 


(0)     (i4  (d)'Ijigatiir 


(4)  (n)  (4) 


•T 


(1) 


(1) 


(g) 


Judenktmig 
:Diskani)  p  5 


4: 


(Tenor,  o 


(Baß)       g  2    g  2  1  f 


1  !  d  !  k 


r  r  r 


9 


d  4 


n 


i  4 
g 


Xolontiir 


1.  Seinibr. 


2.  Semibr. 


Die  erste  Semibrevis  von  Takt  8  ist  regelrecht  mriisiiriert,  aber  im 
Baß  durch  Koloratur  »diminuiert<.  Die  /.weite  Seinilirevis  des  Basses 
steht  scheinbar  nur  als  halber  vSehlag  verzeichnet.  Dies  kommt  dabei 
—  nach  der  Anweisung  des  Autors  — ,  daB  die  obere  Stimme  in  die 
tiefere,  längere  eingereiht  wird.  Hier  also  tritt  das  Verhältnis  ein,  wel- 
ches .Tudcnkunig  meint,  wenn  er  sagt:  »item  es  begibt  sich  oft't  c 

Der  Tenor  ist  hier  nämlich  gegen  den  Schlag  gesetzt.  Daher  wird 
das  (d;  mit  der  Hälfte  des  Wertes  in  die  unterste  Zeile  eingereiht;  ihre 


zweite  Hälfte  erscheint  im  neunten  Takte  so 


.  Ln  Takt  neun 


ist  der  Diskant  gegen  das  Original  etwas  bequemer  bebandelt. 
BodutäbUoh:  Dagegen: 


r 
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Bei  den  mit  (a)  bezeichneten  Stellen  stehen  zwar  in  der  Tabulator 
keine  Kreuze,  wohl  aber  an  denselben  Stellen  bei  Neusiedler.  Man  sieht 
daraus,  wie  wenig  die  Kreuze  bedeuten.  Für  die  Übertragung  in  modene 
Notenschrift  muß  in  jedem  einzelnen  Falle  außer  dem  musikalischen  Ur- 
teil die  allerdings  nicht  immer  ganz  leichte  Erwägung  eintreten,  wie  weit 
eine  vollkommene  Meisterschaft  auf  der  Laute  die  Schwierigkeiten  der 
Mehrstimmigkeit  zu  Überwinden  Termag.  Übrigens  ist  kein  Zweifel,  daß 
die  bewegten  Stellea  wie  angegeben  ohne  Schwierigkeiten  ausführbar  waren. 
Überhaupt  scheint  mir  die  Applikation  Judenkunig's  yerhältnismäßig 
leicht  Ich  füge  noch  ein  Beispiel  hinzu: 


r  r  r  r 

d 

r      r  r 

9 

r  r  r  H 

9 

n  1         6  5 

9     t      k  ]g 

f\_&/l\g2 

1      ^ilJ^  1 

Buöhitiiblich: 


1 


4  


ß  4^- 


Ii 


Dagegen: 


1^ 


I  .       I  I 


i 


Bei  Judenkunig  sinken  die  kürzeren  Tonwerte  immer  in  die  tieferen 
Zeilen  (wenn  sie  frei  sind).  Dies  entspricht  etwa  der  Vorstellung,  daB 
kiiizt'r  mensurierte  höhere,  hellere  Töne  in  länger  mensurierte  tiefere, 
dunklere  einschneiden,  was,  prinzipiell  dui-chgeführt,  sicher  das  Lesen  er- 
luichtert.  Im  Gegensatz  dazu  steht  mehr  die  in  den  Tabulaturen  Neu- 
siedlers und  Gerle's  geübte  Praxis,  in  welcher  kürzer  mensurierte  Töne 
als  gewissermaßen  leichtere  Auftrieb  nach  oben  haben  und  deshalb  nach 
der  Obcrzeile  streben. 

Judenkunig  vernachlässigte  die  etagenweise  geordnete  Stimmfülirung 
zu  Gunsten  einer  anderweitigen  Grupi»ieiung  dei  Touwerte,  welche  ihre 
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jedesmaligen  Beziehungen  zu  der  Mensur  ftber  ihnen  Idar  erkennen  läBt 
Wenn  nftmHdi  unmittelbar  neben  einem  tieferen  Ton  nicht  ein  benach- 
barter oder  naheliegender  oder  sonst  in  melodischer  Benehung  stehender 
Ton  erscheint,  so  ist  für  den  Musiker  des  16.  Jahrhunderts  kein  Zweifel, 
daB  er  diese  beiden  T9ne  ireder  melodisch  verbinden  noch  rhythmisch 
gleichirertig  behandeln  darf.  Er  weifi  vielmehr  sofort^  daß  sie,  weü  neben 
einander  stehend,  gegen  einander  zu  halten  und  zu  behandeln  sind.  Das 
Eikennen  der  einzehien  Stimmen  ist  nickt  so  schwer,  als  es  den  Anschein 
hat  Nach  einiger  Übung  liest  sich  eine  solche  Tabulatur  leicht  vom  Blatt. 
Manchmal  wird  man  freilich  heutzatag»  das  Beabsichtigte  nicht  mehr 
absohit  richtig  trefon.  Aber  das  ist  unwesentlich.  Wichtig  ist  vor  allem 
das  Prinzip  der  Notation  zu  eik«uien  und  danach  zu  Ubertragen. 

Zum  Vergleich  Judenkunig'scher  Notation  mit  der  Neusiedler's  füge 
xdi  noch  folgende  Beispiele  an: 


Judenkunig. 


Neusiedler. 


r  r  r  r 

4 

)     c  4  n 


r  r  r  r 

4  o 

c    3    g  i 


r  I  r 

4    0  n 


r  r  r  ri- 

4  o  M  o 
c    3  *g 


f 


■i 


2 


•zu 


r 


i 


r  r 

X  2 


r  r  r  r 

g  e 

1    f    1  3 


r  r  Ii  I  r  r  r  r 

^      2    1  f  j  g    e  S 


1    i  1 


I 


9 


i; 


^4- 


r  r  r  r 
p 

1    9  p  1 


r  xt  xm 

k 

2    k  6    2  k6  o 


/  r  /  r 
p  p 

1    8  g 


Sil 


r  xt  1 


n 


k  Sk  pkSo 
S 
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Bisher  Aväblte  ich,  um  der  Kontrolle  willen,  Beispiele  arrangierter 
Vokalmusik.  Nun  folgt  ein  Instrumental-Satz  (erstes  Priamell  Judenkunig's]. 


r  r 

r  r 

r  r 

r 

r 

r  r 

r 

r 

r  r 

r 

r 

6 

4 

c 

0 

6 

5 

0 

d 

0 

d 

e 

E 

n 

g 

n 

8 

ff 

S 

1  B 

f  e 

1  3 

D 

0  b 

▲ 

1 

1  t 

1 

8 

Bnchstäblich: 

n  z 


I 


I  r 


T 


Bagagen: 


r— f  f  /  ^ 


r  r  r  r  j  r  r  r  r  '  r  r  r  r  I  r  r  r  r 

n    0  }         I  P  ^  ^ 


1    i    X  y 


n  y  p 
X    r   D  4 


c    c    j    d  c  c 

nkgfllSDA 


etc. 


r 


-# — 0- 


I  I 


9' 


r  r— r  f  fr 


eto. 


1 


Ein  Beweis  für  das  Zutrcltende  letzterer  Übertragung  dürfte  sich 
erübrigen.  Die  Ausführung  eines  solchen  kSutzes  war  technisch  nicht 
übermäßig  schwer  ^bequeme  Lage  und  leere  Saiten).  Man  beachte  auch. 
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■wie  in  der  ersteren  Fassung  Tritonus  und  andere  Sprünge  sicli  den  Kang 
streitig  maclien,  die  doch  in  jener  Zeit  sehr  uugewöhnhch  waren,  und 
vergleiche  damit  die  zweite  P^issung. 

Wie  wir  ])ereits  oben  salien,  wendet  Judenkunig  das  »punctum  achli- 
tionis<  nicht  an.  Dafür  uiniuit  er  —  wie  auch  andere  Lutinisteii  —  die 
Ton-Wiederholung. 

-       anstatt : 

r    j    *  ^  ..  ..  j.  n-A 


o 

f 


o 

f 


r 

5 


r  f 

k  k 

2  2 


I 


I 


■7- 


Oller  aber,  er  setzt  nur  das  Mensurzeieiien  oline  Tonzeichen  darunter, 
wozu  er,  im  lateinischen  Teil,  folgende  Anweisung  giebt: 

'Postremo  quoties  una  notariiiii  «t»  sohl  utpote  cui  nulhi  litera  nec 
character  nnlhi?»  descriptus,  rt'pi'rta  lufrit  in  caiitilena,  pausam  tactus  equi- 
valeiitem  uotae  deHi«/Tiat,  atque  anttot  ilt-ntis  notae  meusura  idcirco  paulum 
longior  sequentis  vacuae  imuu'i  os  compU-hit. " 

Unter  »nota«  versteht  dudenkunig  offenbar  den  Xotenwert,  den  Ton 
an  >ich  in  Bezug  aiif  seine  Dauer,  l'nter  den  notae  stellen  die  Ton- 
zeiclien,  welche  die  relative  Höhe  des  Tones  angeben.  Stehen  keine  Ton- 
zeichen darunter,  so  ist  die  nota  gleich  pausa;  geschieht  dies  aber  im 
Zusammenhang  mit  vorhergehenden  un<l  nachfolgenden  Tönen,  so  wird 
die  nota  nicht  pausa,  sondern  vertritt  nunmehr  das  punctum  additionis, 
welches  die  vorhergehende  Note  »paulum  longiorem«  macht  und  so  die 
sclieinl)are  Tjücke,  die  nachfolgt,  ausfüllt. 

Beispiel  aus  dem  1.  Priamell: 


r  f  r 


9 
n 
m 


P  a 
g  2 


2- 


-0 


Femer: 

r*         f"  r»  ^ 

I  r  I  r  r 


a 

1  B 


n 
m 


g 


I 


und  nicht: 


 .  0  , 


Xiiri  spricht  Judenkunig  nur  von  solchen  Stellen,  avo  gar  kein  Ton- 
zeich<  II  unter  dem  Mensurzeicheu  steht.  Aber  die  Analogie  für  Ötellen 
wie  <]iose: 

B«ib«ne  der  IMG.  HI.  3 
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wo  also  eine  dritte  Stimme  eingeschoben  wird,  scheint  wühl  gerecht- 
fertigt. Für  die  liegen  bleibenden  Stimmen  sind  eben  alle  mindeien 
Mensurzeichen  solclu?  notae,  d.  h.  ontspn  clu  ndf  Verlilngerungen  des 
Zeitwertes  auf  das  ihnen  zukommende  Mali,  wie  ich  oben  ausführlich 
daiigelegt  habe.  Umgekehrt  —  zöge  man  diese  Analogie  nicht,  so  würden 
die  notae  unwillkürlich  allerorten  zu  pausae,  woraus  dann  ein  solcher 
zerrissener  Satz  entstehen  würde,  wie  er  sidi  bei  buchstäblicher  Übertra- 
gung ergiebt.  Ll)ngen8  entspricht  die  angezogene  Stelle  einer  ähnlichen 
im  Fundamentbuch  von  Hans,  von  Constanz,^}  welche  lautet: 

»Suspirift  abusive  snmpta  vocantnr  puncta  inter  duas  notos  onius  vel 
dnorom  tactuum  interposits  etc.« 

Thatsärhlicli  ist  die  ^Mciisuiionmi,'  der  Lauten-Tal)iil:itur  gar  nicht  zu 
verstehen  ohne  diese  doppelte  Bedeutung  des  »suspiriuuH. 

Die  Notitionsweise  Schlick 's^j  ist  die  Judenkunig's,  nur  daß  er  den 
6.  Chor  anders  bezeichnet.  Seine  Lautenstücke  sind  zum  i^ioliten  Teil 
Arrangements  für  eine  Singstimme  mit  Begleitung  der  Laute;  Tenor  und 
Baß  werden  gezwickt,  der  Discant  gesungen.  Gerade  deshalb  sind  sie 
weseiitlicli  für  unscie  Lutersuchuniren;  denn  das  (Jegen übersetzen  zweier 
Tnstrunit^ntaUtiuimen  gegen  die  akustisch  überlegene  Mensch enst Imme 
forderte,  daß  die  er-iteruii  bo  sorgfaltig  wie  möglich  gefülirt  und  notiert 
wurden,  nanieutiich  in  Hinsicht  auf  Mensur.  Einzelne  Proben  sollen 
dies  erläutern: 

(»Nub  bab  ich«  etc.) 

I  •! 

r. r f- F  r- F r. r  i  - F i". r  r.  1 :  r i"  I  f  r (  \  i'  tl\ 

x4  4  i  o  inii4nc3 

g3c  3  g  2q  fl   od   i    f  ioq4  22grgf  qdg  f 


1  Carl  Paesler,  Fuadameutbuch  von  H.  von  Constanz  etc.  Vierteljahr*chr.  f. 
"lHii-ikw  W  'i.  S.  'Wl  Puf'^^lers  Anmork'injj,  daß  dieser  Ge^nfiiich  de«  Wortes  suspi* 
riuin  tür  jmnctuiii  sonst  nirgends  überliefert  ist,  berichtigt  sich  vielleicht  hierdurch. 

2,  Tabulaturen  Ktlicher  lobgesaiig  etc.  1Ö12. 
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Bachstäblich  übertragen  Singstimme  entsprechend  transponiert.) 


P__t:_^3T  ■  3 

-i  ^  P 

^"^Tf^:^  

^  » — *^ 

J-  "Jjs  ^   

Daß  diese  tropfenweise,  al)]?erissene  Begleitung  neben  der  Singstimme 
bedeutungslos  ist,  erscheint  einleuchtend. 


i  H 

■i  ' 

- 

: 

'J  ^.r-^-r 

 y  . — *  ^'  &  ■ 

Aiirh  fdl^^endes  Beispiel  ist  Iclim-icli,  von  dem  ich.  des  l?;nniies 
wegen,  nur  die  Tabulatur,  nicht  aber  die  Siiigstimme  im  Ongiuai  gebe. 
;Aus  >Pliilipp  Zwülfpot  auss  uot  büjff  mii'<.) 

r.Ff.Fr.FfrrrrrpF^ff  rr.Fp.-.^r.Ff  f  f  f 

n  oi4n  4  6  o4n 

2  cn  c3  g2gl2g  r24iog  3  c  n  e  8  g  2  g  o  i  4  2  gl 

^\'ie  arm-elig  sieht  diese  Instrumentalbegleitung  aas: 

Singstimme.    MäniUch  buchstäblich:  ,     J  , 


-1 


Dag^en: 
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Femer  au^:  >Mein  M.  ich  hab«: 


r  r.  r 


n 
8 


c  n 
g  2 


c  g 


± 


8 
f 


X 


qx  .mpif: 


5 


oder  aus:  »Viel  hinderlist«. 

ffff  r- 


6  0  d  4  2 


d 
1 


f  r  I 

d  n 
f    1  2 


o 

0 


1= 


■8^ 


"Wir  sahen  oben,  «laß  das  punctum  additionis  nur  da  Anwendung 
findet  und  finden  kann  (j^emäß  der  Eigentümlichkeit  der  Mensur-Notation  , 
wo  keine  andere  Note  dazwischen  tritt,  etwa  so  wie  das  eingestiicheue 
e  im  folgenden  Beispiel: 


Hier  aUd  konnte  in  der  Tabulatur  das  punctum  nicht  angewendet 
werden.  Folglich  mußte  sie  einen  anderen  Ausdruck  dafür  finden,  and 
deshalb  schrieb  sie: 


P 

5 


6 

k  d 
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Wir  sehen  daraus,  daß  es  ialscU  wäre,  dies  so  zu  übertragen: 


Als  Beispiel  diene  iioili  foljL'ende  Stelle  unter  vielen  anderen: 
>Xun  Lab  ich  all  mein  tag  gehört«: 


r.  f  ffff  r  rr  rf  rf  rr  rr  tpf  fft  r 

4                            n  4 
f      q     2q2g       T     2rgi     2q        fi42qs484s  f 

^  Bachttäblidi: 

 .  -      i-^  ^  \  

m — ^ — ■ — F 

„4.-4.  j  = — 1 -.^  «.  ^ 

l=J= — 

=3=3  ^jt^lz^ic^  .  ^,4^ 

Dagegen: 

H — 1 — 

r. 

— ^f— r-    ^  ^  ^ 

 dl^  

Im  ersten  Takte  kttnnte  das  pimctiun  aiigcwciulet  wenlt  ii.  da  keine 
andere  Stimme  (la,ire;:en  kontrapunktiert.  Im  zweiten  aber  miil^  i  ersetzt 
werden  durch  die  Ijesondere  Auotilitunu:  der  Notation,  welelte  tlie  kleim-reii 
Werte  in  die  grölieren  einreiiit.  I>ezeiehnend  ist  im  zweiten  Takte  die 
Wald  des  Zei<'liens  r  (—  h]  anstatt  des  Zeiehens  8  (aueli  =  h).  AVäre 
letzteres  crciiomnieii.  so  konnte  der  Bund  n,  w  elcher  anf  demselben  ( 'liore 
liejrt,  nicltt  ^i^'e^ritleii,  d.  Ii.  das  einL:estrieliene  d  niclit  ausgehalten  werden. 
Auch  hier  mache  ich  auf  die  damals  un/jewCdinlichcn  Intervalle  aufnierk- 
sani,  welche  bei  dem  buchstäblichen  Au-^satz  sich  ert^eben.  Kein  Musiker 
jener  Zeit  konnte  sich  über  den  Sinn  der  Notation  im  Unklaren  sein, 
ebensowenig'  wii'  bei  foii^endem  Beispiel  aus  ISchUck's  Tabulatur  »Zwicken 
mit  dreien«  ^ohne  Öingstimniej: 
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Hier  stellt  die  Laute 
im  Abzug,  d.  Ii.  il-  r-  tiffste 
Chor  ist  um  cineu  Ganz- 
ton  tiefer  gesogen. 


-  p    r  r 

I-  I     I  I 

p  k    5  k 

g  9  ,  c  n 

1  2    g  2 

Bnohstäblich: 


r  r  f  F  r  f  r 


3 
f 


r 
z 


8 

1 


0 

3 

i  i  / 


J         i   i     ^  JH 
C»>    -i>—M  S     0  1  J           1  i— 

-r-r-^-=4:Z  g   g" 

Dagegen: 

 Ltf» — 1 

1  /  4     1     J  1 

1 — 17—' — c^:^  -r-.,.— 

— 

 — 1 

'Kri'uzk'in«  kennt  ScliliCk  nicht;  er  i^ab  aber  aurli  kein  Schul))ucli 
luTaus.   Wälircnd  die  Talml.itur  Sddick's  das  Prinzip  dudt-nkiinig's  zeigt 
lultT  vifdnirhr  unigekelirt,  da  Srlilick  11  .lalirc  frülicr  Nclirir))',  ordnen 
(tt  rlf  und  Neusiedler,  zu  denen  wir  uns  nunmehr  wenden,  die  Notation 
nach  aiidt  i  cii  ( Jesichtspunkten. 

I)iejeni;ie  X  ensie<l  1  c r's  kann  man  allcrdini^s  insofern  nuisikalischer 
nennen,  als  sie  durcli'-i  liniltlieh  —  niclit  immer  —  ein  l^ild  der  stinim- 
lielirn  Fiilnaiiiir  i;iel)t.  Wenigstens  ist  das  Bestreben  erkennbar,  den 
Stimmen  bestimmte  Zeib'U  zuzuweisen,  und  zwar  den  höheren  h<)here. 
den  tieferen  tiefere.  Dadurch  wird  die  Notation  in  gewissem  8inne  leser- 
licher. HezügHch  der  Mensurierung  der  tieferen  Stinnnen  ist  man  jedoch 
vielfach  mein*  auf  das  musikalische  (lefiihl  angewiesen.  Ks  kommt  iibri- 
gens  auch  vor,  daB  tiefere  Stinnnen.  im  (legensatz  zu  Judenkuuig,  in 
höhere  Zeilen  hinaufsteigen.  Als  Beispiel  diene  ebenfalls  »Nur  närrisch 
sein<  etc. 


1  -< — ' — ( — 1- 

■   J-J-  -J. 

-( — t — 1 — t-  H— • — 1 — ^ 

II'         !    '    1  1 

Disc.  n  n  4  d  0 

ö  5 

ö 

Altl 

1  f  1  2 

Baß 

1 

f  1  2 

r  r  j™!^  r 


r 


r 


g  ddo5k|p  ö  öoöjo  4 


Tenor 


Tenor  1 
12  g  d  (AU,   I  !3  e  tt   o  3  g 

n  '  

<  '  2  g  2  1| 


Baß  1 
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4  t~i~m'0-\ 

-i-n — -i-^. 

I  1 

pi  ^        -I   ^  •  -  *  •  ^ 

 d-^d' 

Baß 

-^-^^ 

-   

i  1 

^  J     ^  1 

Tenor 

 ^ 

Gerle  unterscheidet  sich  von  Jndenkunig  besonders  dadurch,  daß  seine 
Stimmen  prinzipiell  nach  oben  steigen,  wodurch  die  kleineren  Noten- 
werte räumlich  naher  an  die  Mensur  gebracht  werden  (also  besser  für 
das  Auge). 


NB.  Das  eis  kann  als  halbe  Note  ausgesetzt  werden,  obwohl  kein 
Stemlein  dies  vorschreibt  Bei  dem  Überlegen  des  Zeigefingers  wird  cb 
niitgegriSon,  das  auf  einem  Bunde  mit  g  und  i  (als  Tabulaturzeichenj 
liegt;  nämlich  so: 


=  h  der  Tubulatur. 


Auch  Agricola*}  wendet  sich  gegen  die  unverständigen  »Lauten- 
schlaher«,  die  alles  so  spielen,  wie  es  scheinbar  dasteht,  anstatt  zu  be- 
achten, daß  die  Mensur  auch  für  die  tieferen  Stimmen  gilt.  Die 
»Melodey«  (=  Harmonie)  des  Griffs  soll  möglichst  lange  »gespürt« 
werden.  Das  ist  gleichbedeutend  mit  gebundenem  Spiel  (vgl  auch 
Waisselius).  Interessant  ist  auch,  dafi  er  immer  nur  von  3 stimmigem 
Spiel,  nicht  von  4  oder  mehr  Stimmen  spricht  Wir  werden  Gelegenheit 
haben,  darauf  zurückzukommen.  Das  Kreuz  erwähnt  Agricola  nicht. 


1,  Mtuica  Instnunentalis  ;lö28j ;  s.  Abdr.  vou  Eitner,  S.  70. 
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Endlich  möge  zu  der  Mensurfrage  noch  Mersenue  'J  zu  Worte  koumien: 

Les  tenues,  dont  j^Hv  parle  ,  Bont  si  necessaires  que  saus  elles 

Hiarmonie  est  du  toiit  iinparfaite:  outre  que  Tün  a  manvaise  grace  de  lever 

si  souvoiit  les  doigts  qiiand  il  neu  est  point  de  besoin:  ce  les  faul  doiic  re- 
marquer  et  pratiquer  exacteineiit  et  ([uruul  mesmes  il  u'y  eu  auroit  point  <}e 
inanjuees.  il  ne  taut  pas  laisser  de  tenir  les  doigts  sur  h'<  chordes  le  ]tln>  i'»n^^ 
tt^nq»»  que  1  on  pourra.  Plusieurs  Ips  niarquent  seukuient  aux  Basst»,  uiuij» 
il  est  aussi  necessaire  d  en  user  aux  autres  parties  et  specialemeut  oü  1  ou 
desirera  qu  elles  sont  observees  

Die  obigen  Untersuchungen  lassen  folgende  Gesetze  für  die  Uber- 
trugungen  dor  deut!>ebpn  Tjant*'n>-ät/j'  erkennen: 

1  Lauten-Tonzeichen  können  mindestens  den  Wert  eiiu's  Schlages^ 
unter  Umstünden  Much  bin  zu  t  ineiu  ganzen  Takt  beanspruchen,  wenn 
es  der  musikalische  »Sinn  erfordrrt. 

2,i  Tonzeichen  für  leere  Saiten  Chörej  haben  niemals  Kreuze  bei  sich. 

3  Kreuze  oder  Sterne  sind  niclits  weiter  als  Hinweise  ^für  Anfänger/ 
auf  die  Stellen,  wo  duich  gebundenes  Spiel  Scliwieriirkritcn  de*^  Finger- 
satzes entstehen.  Ihr  Nichtvorhaudeusem  dai*f  nicht  zu  falschen  tSchiüssen 
verleiten. 

4  Die  Beziehungen  der  versrhiedent'n  Stinnn<'n  oder  Xntations- 
Zeilen'  nnf  die  darüber  geschriebene  Mensur  ergeben  sich,  auÜer  aus 
akustischen  Rücksichten, 

a  aus  den  Bedingungen  des  Fingersatzes, 
b  di'ui  Zusammenliang  des  kontrapunktlicben  Gewebes.'; 
Wir  gelan;:en  also  rein  aus  dem  Studium  der  Dotation  zu  dem  ni«dit 
überraschenden  Schluß,  daß  die  Lutinisten  ihren  Weltruf  nicht  nur  der 
liieblichkeit  dt  s  Tjautenklanges  an  sich,  sondern  auch  der  Fähigkeit  im 
Legatospiel  verdankten  (»taner  eon  linipieza*  nannten  es  die  S]).uii'T.. 
Wenigstens  in  den  Zeiten,  in  welchen  sieb,  wie  wir  später  flehen  werdm. 
das  Lautenspiel  auf  die  AViedeiirabe  von  nur  Hstinnuigen  Sätzen  be- 
schränkte, war  das  \'(  rbindcn  der  Tihie  zu  den  lieal)siclitigten  IVIelodie- 
foli^en  tind  das  Trennen  einer  Melodie  von  der  anderen  durch  die  Mittel 
der  Kiiythnnk  zweifellos  die  Absiebt  de«<  Kiinstler-Lutinisten.  Freilich, 
sobald  der  Lutinist,  dem  allL(emcinen  Zui:e  der  Zeit  folgend,  anfing, 
der  Koloratur  ein  größeres  Feld  einzuräumen,  ver.scliwanden  unter  ihr 
die  kontrapunküichen  Melodien  mehr  oder  weniger,  indem  die  Finger 

i  Harmonie  luiiverscUe  ^Livre  II  des  Iu»truments.,  p.  82. 

2]  Die  Bemerkuiig  M.  Brenet's  (RiT.  mus.  98,  No.  4)  <Le«  luthistfl«  de  toute«  let 
ccoles  empruntaient  k  la  Dotation  musicale  ordinaire  les  eignes  in«licatifs  de  la  valeor 
des  BOOS,  saos  cbercber  le  moyen  de  distinguer  le  mouvenicnt  ou  le  rliythme  iudividuel 
deä  pnrtit"«  <<>ii«rp}»oiutii]ues»,  vermag  ich  oicht  2u  untersclireibeu,  wenigsteas  nicht 
f  ir  die  iu  Kedu  stehende  Zeit. 
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auüer  süindc  waren,  ihrer  Führung  gerecht  zu  werden.  Wir  werden 
weiter  unten  darauf  zurückkommen. 

Wir  wenden  uns  nunmehr  zu  der  romanischen  Tabulatur.  Denk- 
mäler der  romanisclicn  Tahulatur  laL'fu  mir  l)i>hrr  nur  in  den  Drucken 
Petrucci's  und  Attaingnaiit  s  vor,  sowie  in  einer  mir  von  Herrn  Dr.  Jo- 
hannes Wolf  in  BcrHn  ^'iitigst  zur  Verfügung  gestrlltLii  Ab'^rlirift  eines 
Lautendruckes  aus  der  Bibhothek  des  R.  I'itituto  musicah'  zu  Klorenz.'; 

Zum  besseren  Yerständnis  des  Folgenden  nniB  ieli  auf  die  ronuiniselie 
Notation  etwas  näher  eingehen.  Italiener,  Spanier  notierten  auf  6  Linien. 
Franzosen  al)er  dauuils  noch  auf  nur  5.  Bei  ersteren  beiden  Nationen 
lag,  im  Gegensatz  zu  der  letzteren,  der  tiefste  Chor  oIxmi.  Jone  notierten 
mit  Zahlen,  die  sie  auf  die  Linien  schrieben;  diese  mit  Buchstaben.  Die 
Zahlen  (Buchstaben)  entsi)rachen  den  Bünden.  Bei  den  Italienern  und 
Spaniei-n  bedeutete  o  (zero)  die  leere  Saite,  die  Zahlen  von  1  an  die 
folgenden  Halbtöne. 

Die  Logik  dieser  einfachen  Notation  ist  einleuchtend  —  namentlich, 
wenn  man  sie  der  deutschen  gegenüberstellt  Die  Zahlen  1 — 4  ent- 
sprechen den  4  verfügbaren  Fingern  in  der  ersten  Lage,  die  viel  ge- 
hraucht wird.  Die  Zahlen  0  —  4  spielen  in  den  Tabulaturen  eine  groüe 
Rolle;  demnächst  5  als  Unison  der  nächst  höheren  leeren  Saite.  Ferner 
steht  auch  in  der  Zalih  n- Notation  jeder  Bund  'Ton,  Intervall)  zur  leeren 
Saite  in  einem  auf  jedem  Chor  gleich  bleibenden  Verhältnis,  und  eben- 
so die  Bünde  unter  »ich:  so  zwar,  dali  der  erste  Haibton  jedes  Chors 
immer  1  heißt,  die  große  Terz  immer  4,  die  Quart  immer  5  u.  s.  w.; 
und  die  Unisone  liegen  o  Zahlen  aus  einander,  nur  zwischen  Mezzana 
und  Sottana  4.  Auch  prägt  es  sich  scharf  der  Anschauung  ein,  daU 
die  Ganztöne  auf  die  leere  Saite  bezogen  in  geraden  Zahlen,  auf  den 
ersten  Bund  bezogen  in  ungeraden  Zahlen  ausgedrückt  sind. 

Macht  man  sich  völlig  von  der  modernen  Notations-Anschauung  frei 
und  stellt  sich  auf  den  Standpunkt  der  romanisclien  Lauteospieler,  so 
fällt  es  nicht  schwer,  diese  ihi*e  Notationsweise  als  durchaus  rationell 
und  praktisch  zu  ])ezeichnen.  Dieselbe  war  jedoch,  und  das.  ist  hier 
besonders  wesentlich,  nur  eine  nach  Chören,  nicht  nach  Stimmen  ge- 
ordnete. Diese  0  Linien  sind  eben  nur  Bilder  der  6  Chöre,  und  die 
Melodie  einer  Stimme  bewegt  sieh  von  einer  Linie  auf  die  andere, 
gleichwie  von  einem  Chor  auf  den  anderen.  So  können  wir  zwar  unter 
einander  stehende  Zahlen  als  akkordische  \'eibiiulungen  erkennen,  aber 
die  melodische  Führung  ergiebt  sich  aus  der  Notation  selbst  eigentlich 
nur  negativ  dadurch,  daß  zwei  auf  einer  Linie  neben  einander  stehende 
Tonzeichen  niemals  einen  Zusammenklang  bedeuten  können,  da  sie  ein- 
ander direkt  aufheben. 

1)  Zeitschrift  der  IMG.,  Jalugang  I,  Heft  1. 
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So  ist  also: 


-0  

-a — 0- 

-3  


I      und  nicht: 
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Siolit  man  jcdocli  -,n  nauer  zu.  so  lielfen  die  einfachen  Verhältnisse 
der  ^felndik  und  der  vorlierrscliencleii  Diatonik  dazu,  die  einzeln  umher- 
s])rin.i,'enden  Ton/eichen  in  ihr  richtiges  Verhältnis  zu  den  ohen  über- 
stehenden Mensurzeichen  zu  l)rin,i!:cn,  allerdings,  wie  mir  scheint,  mit 
mehr  Mühe,  als  bei  der  deutschen  Tabulatiu*,  welche  iu  dieser  Hinsicht 
musikalischer  genannt  werden  kiinnte. 

Wählen  wir  zum  Vergleich  ein  ]^eisj)iel  aus  Petrucci  libro  I'): 
»Vostre  a  Jamays«  (Ghiselinj,  gesetzt  von  iSpinacino. 
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Buchstäbliclt : 


Neusiedler  setzt  diese  Stelle  wie  folgt: 
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NB.  Neusiedler  lälit  hier  das  große  a  aus,  wahrscheiulich  aus  \^ 
seilen,  <la  es  als  leere  Saite  leicht  zu  spielen  ist. 

1)  IntabuUiura  de  Lauto,  Petrucci  1507. 


Digitized  by  Google 


Setzt  man  beide  Yergleichsstellen  richtig  ans»  so  ergeben  sie  ein  und 
dasselbe : 


Bemerken  möchte  ich  dabei,  daß  man  Spinacino's  Tabulatui*  im 
1.  Takt  nicht  etwa  so  aussetzen  dürfte: 

NB 

r 

^^^^ 

denn  o  und  3,  auf  deinsclljcu  (  lior  pfegriffen.  schlit  lit  ii  sich  gcizt  nsciti^' 
aus.  können  also  nur  nacluMnandcr  klingen.  Technisdi  ist  das  Ht  ispicl, 
so  wie  ausgesetzt,  ohne  weiteres  ausführbar.  Das  Greifen  von  drei  henach- 
bai'ten  Zeichen  auf  einem  Bund  wie  bei  NB.)  ist  nichts  Üngewöhu- 
hohes.    £s  entspricht  dem  überlegen. 


Ich  ziehe  das  Endergebnis  dieses  Abschnitts  in  folgenden  Sätzen: 

1)  Die  Lauton -Tabulatur  jener  Periode  giebt  nns  ein  annftbemd 
genaues  Bild  der  Stimmbewegnng  (rhythmischen  Bewertung  der  einzelnen 
Stimmen). 

2)  Eine  buchstäbliche  ('bortragung  in  moderne  Noten  hat  für  unser 
Verständnis  den  Vorzug,  daß  sie  Grifeeichen  durch  Tonzeichen  ersetzt. 
Die  Mensnrzeichen  werden  jedoch  nur  formal  genau  wiedergegeben. 

3)  Erst  wenn  man  der  erweiterten  Bedeutung  der  Mensurzeichen  für 
die  Führung  verschiedener  Stimmen  Rechnung  trägt,  gelangt  man  yon 
der  philologischen  Wiedergabe  zur  musikalischen;  man  erhält  dann  das 
Bild  des  musikalischen  Inhalts,  auf  den  es  in  erster  Linie  ankommt. 

4)  Freilich  verliert  dann  die  Übertragung  an  formaler  Genauigkeit. 
Letztere  ist  in  vollem  Umfange  nur  durch  eine  Facsimilierung  zu  er- 
reichen. 

5)  An  vielen  Stellen  bleibt  es  zweifelhaft,  wie  die  rhythmische  Be- 
wertung au&ufassen  sei.  Der  eine  wird  ein  Vieitel  setzen,  wo  der 
andere  ein  Achtel  oder  eine  halbe  Note  für  geboten  erachtet.  Im 
Grunde  ist  dies  nebensächlich  und  ein  Streit  hierüber  kaum  zu  schlichten, 
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iiiiiiit'ntlicl)  ;iu(.li  (l<'>lialb,  wril  die  Autnrcii  jenfr  Zeit  iiocli  keino  Zeicljen 
für  I)äni|ifen«  anwerulen, wähn  iid  dii>  Abdiüiii>fen  vuu  Tönen  damals 
dorh  t'lx  nso  notwendig  ■vviir  wie  heute.  Immer  aber  wird  man  im  Auiro 
))eli;ilten  müsson.  daH  das  innere  Hia-eii  eine  wicliti.L,'e  Erf,';uizun,t,'  l)i»'ttt 
zu  der  rein  physiologischen  Perzeption  des  relutiv  selmell  abklingenden 
Tone«;  und  ferner,  daH  schon  damals  in  der  Tiiiuten-l'raxis  der  Künstler 
die  rhythmiscIicTi  "SV'erte  ganz  anders  behandelt  haben  wird,  als  <hv 
weniger  gciil  t  Spieler.  Ebenso  wie  heute  unterschied  sich  damals  jener 
von  diesem  ciuicli  die  größere  Fälligkeit,  die  Töne  verschiedener  kStiumieü 
zu  Tonfolgen  zu  vci'binden  durch  das,  was  mau  Legato-Spiel  nennt. 
Freilich  bleibt  es  für  den  der  Laut^'n-Technik  nicht  trächtigen  in  vielen 
Fällen  schwer  zu  beurteilen,  wieviel  ein  vollendeter  Künstler  darin  leisten 
konnte,  und  es  erübrigt  daher  nur,  bei  sorgfältiger  Prüfung  des  einzelnen 
FiUles  den  höchsten  IVrallstab  anzulegen. 

Hl  Die  vorgeschlagene  tiethode  der  Übertragung  wird  für  die  Be- 
urteilung des  musikalischen  Inhalts,  namentlich  polyrhythmiscber  Gebilde, 
eine  relativ  sichere  Grundlage  bieten. 

7j  Wer  Lauten-Musik  auf  der  Laute  spielen  will,  niuR  die  Origiiial- 
Tabulatur  benutzen.  Den  vollen  Eindruck  der  beabsichtigten  Klang- 
wirkung wird  er  nur  dann  erreicbeni  wenn  er  seine  X<aute  entsprecbend 
mit  verdoppelten  Chören  versieht. 

Bünde,  Chore,  Stimmung^). 

Diese  drei  Dinge  sind,  als  von  einander  al)liiingig,  gemeinsam  zu  he- 
tr;i(  lit.*n.  Im  16.  Jalirlmndcrt  betrug  die  Anzaiil  der  Bünde  nteist  naht 
mehr  als  7 — 8.  Virdung  sagt:  »gemainlich  siben« :  Gerle:  7  Bünde, 
•  etliche  acht^;  Neusiedler,  Üchsenkliun.  .ludenkunig  haben  Häuf 
dem  Kragen  verzeichnet.  Agricola  \erzeichuet  7  Bünde,  berechnet  je- 
doch in  seiner  Intfrvall-Alniiessuiig  8,  Die  Lauten-Koiii}ionisten  der 
rt'lrueei-Tabuhituren  s|)re{lien  sieli,  feovveit  mir  l)ek;unit,  nicht  dariiber 
aus.  In  der  .  Ti-o  breve  et  faniiliere  introduction «  der  Saunnlumr  von 
Attaingnant  '  sind  bestinnut  S  Biindu  aufgeführt;  jedoch  i>t  noch 
Fol^'entle>  hinzugefügt:  'Et  aulcune  ioys  on  faict  la  .i.\.  ^also  den  lUuid. 
sur  le  cuiiiim  neement  de  la  table  du  lutz-.  Diese  letztere  Bemerkung 
ist  durchaus  wesentlich,  wie  wir  sehen  werden. 


1    Vgl.  0.  F bor.  Gaultier.  a.a.O. 

2,  l'iit.  r  >.Stiinimiii{;.  ist  einmal  zu  ver^-tolicn  du'  relative  Sliiiiniuiig  <ier  Chor»' 
uatei-  sich  l^uartcu-  oder  Terz-Stiuimuugj ;  duuu  diu  Stimmung  iu  A  oder  ü  ^absolulr^' 
Stimmmijr . 

Vgl.  S.  B,  Ajm.  4. 

4,  Über  die  absolute  Höhe  dieser  Tgne  nach  unserem  Kammerton  weiter  unten* 
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Man  darf  aus  dem  Gebrauch  höherer  Griffe  über  dt  ii  achten  Bund 
hinaus,  wie  ihn  alle  Tabulaturen  zeigen  (.Tudenkunig  bis  f-.  ( )(  lisenkhun 
bis  i;-.  (lif  Autoren  des  Petrucci:  Spinacino.  Joanambrosio  sogar 
his  as-'j,  nicht  ohne  weiteres  folgern,  daß  thatsächlich  auch  10.  11,  12 
Bünde  auf  der  Laute  waren.  Die  Lauten- Abbildungen  aus  jener  Zeit 
zeigen  wolil  selten  mehr  uU  7—8  Bünde.  Ja  selbst  die  BildiT  df  s 
Haniilton-(  'odex '  <  haben  auf  den  Lauten  kaum  über  8  Bünde  verzeichnet 
(also  17.  Jiihrhundertl  Der  M.  Bund  aber  liegt  dicht  am  Coqms.  Mehr 
als  y  Bünde  anzubringen,  war  auch  garnicht  so  sehr  nötig,  da  die  hiWu  - 
ren  Töne  meist  nur  auf  der  Chanterelle  (Canto,  Quintsaite)  und  auch  da 
vorzugsweise  in  vorübergehender  Koloratur  (JoananibroMOj  gelirauclit 
wurden.  Es  lag  also  damals  kein  reciites  Bedürfnis  nach  einer  gröiieren 
Anzahl  von  Bünden  vor.   Virdung  spricht  dies  auch  ganz  klar  aus: 

Da  magst  auch  anfierhalb  der  bund  noch  vil  hoher  g&n,  aber  do  ist 
kein  gewisse  regel  meer»  und  sonderlich  die  quintsayten  etc. . .  . 

Ein  fernerer  Beweis  für  die  allgemein  tibUche  Beschränkung  auf  etwa 
8  Bünde  wird  darin  zu  erblicken  sein,  daß  die  Bünde  seit  dem  frühen 
Mittelalter  (arabisch -persische  Laute)  ziemhch  ausnahmslos  aus  Darm- 
saiten verfertigt  waren,  die  man  um  den  Hals  herumlegte.  Dies  würde 
bei  12  Bünden  das  Verhältnis  der  Halslänge  zur  Länge  der  Saite  von 
1  :  2  (mindestens)  voraussetzen.  Dieses  Verhältnis  ist  aber  in  keiner  der 
Abbildungen  des  1(5.  Jahrhunderts,  die  mir  zu  Gesicht  gekommen,  er- 
reicht. Mit  einziger  Ausnahme  des  Attaingnant'sclien  Lautenbuches  liabe 
ich  feste  Bünde  auf  der  Decke  nicht  gefunden;  und  in  jenem  ist  nur 
ein  M)lcher  als  ausnahmsweise  gebräuchlich  bezeichnet.  Auch  war  die 
Aiibriiiijung  von  mehr  als  1)  Bünden  aus  technischen  Grünilen  —  bei  il»-u 
ti  i  iiKLlii^en  Dimensionen  der  I^aute  —  nicht  zweckuiäÜig.  So  sagt  der 
Alltor  des  Attaingnant'schen  Jiauieubuches: 

Fmstra  tarnen  diuideretur  potissimum  in  luinispherio  iu  quo  transcendi- 
tar  ultra  tactum  J  (d.  h.  Uber  den  achten  Bund  hinaus). 

An  sich  erscheint  die  Frage  der  Bundzahl  ziemlich  bedeutungslos.  In- 
deß  muB  ich  doch  näher  auf  sie  eingehen,  weil  sie  in  bedeutsamen 
Beziehungen  zu  den  Dimensionen  der  'Laute  steht,  eine  Sache,  die 
die  Instrumentenkunde  angeht.  Zu  diesem  Zweck  erscheint  es  nötig, 
die  geschichtliche*  Entwickelung  des  Instruments  in  kurzen  Zügen  zu 
streifen. 

JSs  ist  eine  bekannte  Annahme,  daß  die  Aloud  oder  UBPoud  der 
Araber  (Perser)  die  Stammmutter  der  abendländischen  Laute  gewesen 
ist,   die  ihrerseits  vermutlich  wieder  aus  Indien  kam.    Man  darf  im 

1}  O.  Fleiioher,  Denis  Gaiiltier,  a.  a.  0. 
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Übrigen  die  Laute  mit  keinem  anderen  äfanlicben  Instmment  verwechseln, 
wie  z.  B.  mit  der  Bandnra  (Colascione),  deren  Bals  das  Oorpns  an  Länge 
am  mehr  als  das  dreifache  übertrifft  Bbensowenig  ist  eine  modene 
Mandoline  der  Laute  irgendwie  gleich  zu  setzen.  Letztere  hat  ihre  char> 
rakteristischen  Merkmale  volle  eintausend  Jahre  hindurch  beibehälten. 
Dazu  gehören:  das  stark  gewölbte  apfelförmige  Corpus,  ein  nicht  über- 
maBig  langer  Hals,  dessen  Länge  allerdings,  namentlich  seit  dem 
17.  Jahrhundert,  allmählich  zugenommen  hat,  und  Bünde  aus  Schaf- 
Därmen« 

Über  das  Verhältnis  der  Halslänge  zur  Saitenlänge,  gemessen  vom 
Sattel  bis  zum  Steg,  ist  Folgendes  zu  sagen:  Li  den  ßecherekes  sur  la 
Oamme  arabe  von  J.  P.  Land')  befindet  sich  eine  Abbildung  der  ara- 
bisch-persischen Laute,  gezogen  aus  einem  Manuskript  von  1580,  in 
welcher  der  Lautenhals  etwa  ^'4  der  Saitenlänge  beträgt  Dieses  Ver- 
hältnis ist  aus  der  Natur  der  Quartenlaute  entstanden,  welche  der  Griffe 
nur  bis  zur  Höhe  der  Quarte  bedurfte.  Ein  gleiches  Verhältnis  zeigte 
die  mittelalterliche  Laute  der  Araber-Perser,  soweit  wir  sie  zurück  ver- 
folgen können;  das  ist  bis  ins  10.  Jahrhundert 

Aus  den  Abhandlungen  der  Ichtvan  es  Saß  (Orden  der  Lautem 
Brüder}')  kennen  wir  die  Großenverhältnisse  des  Lauten-Corpus  wie  folgt: 

Länge  zur  Breite  1  :  [  ^ 
Breite  zur  Tiefe  1  :  V-i 
Länge  zur  Tiefe   1 :  V4* 

In  diese  Verhältnisse  ist  aber  die  Länge  des  Halses,  über  die  wir  leider 
dort  nichts  erfabzen,  nicht  eingerechnet  Doch  laßt  sie  sich  konstruieren, 
wenn  wir  einen  anderen  Autor  derselben  Zeit,  Al-Farabi*},  zu  Bäte 
ziehen.   Er  sagt  (nach  der  Übersetzung  Land's^): 

Sur  la  pai-tiü  la  j)lus  jfrelo  (le  col)  de  riiiHti  unu  iit ,  et  eii  dessous  ih--^ 
Cordes,  on  applique  des  ligatures,  en  meme  nuuihre  »jue  les  sections  c^iii  Ut-- 
terminent  les  mm,  puur  servir  d'appni  auz  cordeB.  Les  ligatures  se  placent 
sur  la  paitie  de  Vinstrument  oppoB^e  h  la  base  ou  au  mocht  (tire-corde) . .  . 
Les  ligatures  les  plus  usit^es  sont  au  nombre  de  quatre  appliqn^  aux  eo- 
droit«  que  les  doigts  touchent  le  plus  facilement,  vers  le  nulieu  da  ool  de 
Vinstrument 

Al-Farabi  zeij^t  nun,  daß  diese  Ijigaturen  (Bünde)  den  Fingern:  Zeige- 
finger [sabbüba],  Mitteltinger  {ivoistä],  Kingtinger  {bineir)j  kleinem  Finger 

2.  Die  Propiultutik  d*  r  Aruhcr  im  lü.  Jabrbuudert,  übersetzt  vou  Friedrich 
Dieterici,  Berlin  1865,  S.  117. 

3)  f  950.        4)  La  gamma  arabe. 
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tkhnu-ir]  eiitspreclieu,  uiul  mit  Ausnalime  der  uottla  in  Abständen  der 
iliatonisch-ditonischen  Skala  befestiert  sind.  War  also  die  Ict  re  Saite 
[motinq)  A,  so  giift  der  Zrigelinger  H,  der  Ringtiiif,'t'i-  eis,  der  kleine  d. 
Die  Ligatur  der  irostä  wurde  je  nach  der  Anschauung'  d»'r  Künstler  an 
vei'seliiedeiien  Stellen  angebracht.  Wir  iiber.Gfehen  sie  /uiiäclist,  weil  es 
hier  nur  darauf  ankommt,  festzustellen,  dali  der  kleine  Fin,;jer  die  Quarte 
und  damit  den  Einklang  mit  der  naclistfolgentlen  leeren  8aite  griff 
(durchijehende  Quarten-Stimmung^  mit  vereinzelten  Ausnahmen)  \). 

Diese  Bünde  nun  waren  aus  Darmsaiten  hergestellt,  welche  um  den 
Hals  befestigt  wurden  ^l.  Zwar  moi^en  sjiäter  —  im  14.  Jahrhundert 
z.  B.  —  ausnahmsweise  auch  feste  Bünde  vor^'ekommen  sein ,  wie 
wenigstens  Kiesewetter^l  behauptet.  Aber  als  der  Laute  ganz  eigen- 
tümlich müssen  doch  Bünde  aus  Dannsaiten  bezeichnet  werden,  da  wir 
solche  immer  wieder  erwähnt  finden,  so  auch  bei  der  abendländischen 
Laute  bis  in  flas  IH.  .Jahrhundert  hinein Abgesehen  von  der  Leichtig- 
Iceit  der  Herstellung  war  ein  amlcrt  N  wichtiires  jNrotiv  für  bewegliche 
Bünde  die  Küek.sicht  auf  Er/ielunir  irrotitmijglicher  Tonreinheit.  Mer- 
seniK^^j  spricht  sich  darüber  wie  folgt  aus: 

«II  Taut  beaueoup  mienx  que  les  touches  soieut  mobiles,  afiu  de  les 
ponvoir  hausser  oii  baisser  tautost  d'un  coste,  et  tautost  de  l'autro  pour 
suppleer  aux  fani'setoz,  et  aux  autres  dcfauts  qui  se  rencontrpnt  pcrpotuflle- 
meut  dans  le»  chordiis,  dont  lu  moitic  d  cnbas  est  souveut  ditfereute  de  celle 

d  eiihaut  .  .  ,» 

Darmbünde  aber  können  nicht  Platz  linden  auf  der  Decke  des  Corpus 
selbst,  wie  etwa  die  ein-  oder  aufgelegten  Bünde  (tons)  der  modernen 
Ouitarre.  Und  dauut  haben  wir  einen  Anhalt  erhalten  über  die  relative 
Halsliinge  auch  der  iUtesten  uns  bekannten  Ijaute,  der  L'E  oud,  indem  sie 
mindestens  '  4  der  Saitenlänge  betr.agim  mußte.  Da  andererseits  kein 
Grund  vorlag,  den  Hals  erheblieli  länger  zu  machen,  so  erscheint  der 
Schluß  gerechtfertigt,  daß  die  Uaklänge  nicht  viel  Uber  ^'^^^  Saiten- 
Jäoge  betragen  habe. 

Eine  davon  wesentlich  abweichende  Angabe  finden  wir  jedoch  in  La 
Borde  ^j,  die  ich  wörtlich  anführen  will: 

Cet  instrument  n*a  ordittairement  que  quatre  touches  ou  ligatnreB  vers 
le  dank  au  bout  du  chevilüer.  II  n'en  a  point  absolument  en  montant 
v«rB  le  mooflcbth,  ou  chevalet. 

Ott  place  dims  rmtervalle,  qui  avoiaine  le  chevillier,  la  liguture  da  aabbabä 

1  Verpl.  auch  0.  FleiscUer.  Beferat  über  die  Rethcrchcs  von  Laud,  Viertel- 
jührsscbrift  f.  Musik w.,  Jahrg.  1886. 

2)  Xiand,  a.  a.  0.,  S.  24.        3)  Die  Musik  der  Anber,  Leipzig  1842,  S.  21. 
4}  Baron  a.  a.  0.        5)  HannoDie  uiiiTers.t  Instrumente  S.Ö2. 
6y  Eaaai  rar  la  Huaiqw,  T.  I,  S.  198. 
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(doigt  index),  uu  peu  pla«  loin  celle  da  Tastt  (doigt  da  miliea),  k  la  moitU 
de  la  distance  ordinaire  oftlle  da  binsir  (doigt  annoUaire),  et  enfin,  ttrant 
toujonrft  ven  le  obevalet,  celle  da  MiinBir  (doigt  aariculaire).    D  est  bon 

observer  que  totis  les  iiitervalles  forment  lirpea-pres  un  tooi  ezceptß  celoi 
da  binsir  qui  n*a  qu'un  deui-toa. 

Setzen  wir  also  die  leere  Saite  gleich  A,  so  geben  die  Bünde  H, 
OiSy  df  e;  d.  i.  eine  regelrechte  Dur-Tonleiter  im  Umfange  einer  Quinte. 
Zu  bemerken  ist  auch  hier,  daß  nur  der  Hals  Ligaturen  hatte,  nicht  etwa 
auch  das  Corpus.  Bezüglich  der  beschriebenen  Abstände  aber  dürften 
doch  starke  Zweifel  aufsteigen. 

Erstens  sdiopft  La  Borde  aus  zweiter  Quelle  (Pigeon  de  S.  Paterne) 
und  nennt  nicht  die  Urschrift,  der  die  Stelle  entnommen  ist  Femer: 
selbst  wenn  diese  Urschrift  wirklich  der  von  La  Borde  an  verschiedenen 
Orten  angezogene  TraU^  des  frires  Sophis  oder  auch  Ressai  akhuan 
d  Safa  sein  soll,  so  wäre  dieser  Trait^,  den  man  mit  den  Abhand- 
lungen der  Lautem  Brüder  wohl  identisch  halten  kann,  falsch  citiert. 
Denn  dieser  letztere  Traktat  giebt  die  Abmessungen  der  Bünde  wie 
folgt  an: 

1)  Zeigefinger  * »  \ 


'1\  Mittelfinger  ^J/jj     I  also  1,  2,  3  in  pythagoräischen  Verhültnisscn, 


4)  Kleiner  Finger  V4  * 

Endlich  wird  man  sich  ohne  Mühe  Überzeugen  können,  daß  angesichts 
der  Durchschnittslänge  der  Saite  der  La  Borde'sche  Fingersatz  —  bei 
einigermaßen  bequemer  und  konstanter  Handhaltiing  —  kaum  ausführbar 
sein  würde.  Vemiutlich  also  ist  La  Borde  oder  seinem  Grewährsmann 
ein  Irrtum  untergelaufen. 

Die  abendländische  Laute  des  16.  Jahrhunderts,  welche  chromatisch 
angeordnete  Bünde  aufweist,  hat  auf  ihrem  5.  Bunde  die  Quart,  dem  7. 
die  Quint,  einem  eventuellen  8.  die  kleine  Sext.  Setzen  wir  zunächst  — 
was  später  als  berechtigt  zu  erweisen  sein  wird  —  die  Saitenlänge  der 
Laute  des  10.  Jahrhunderts  und  die  der  europäischen  des  16.  Jahr- 
hunderts als  durchschnittlich  gleich  voraus,  so  folgt,  daß  der  Hals  der 
letzteren  etwas  gewachsen  ist»  nämlich  auf  '  3  der  Saitenlänge  gegen  \^ 
bei  der  arabischen  Laute.  Die  Form  des  Halses  wie  des  Corpus  ist  im 
Laufe  der  Zeit  etwas  schlanker  geworden,  die  Halswurzel  stärker  mar- 
kiert, wie  dies  zum  Beispiel  die  Lauten-Bilder  in  Virdung's  »Musica 
getutscht« ')  zeigen. 


1,  Freilich  darf  mau  sich  auf  solche  Abbilduiigeu  aus  jener  Zeit  uieht  uubediugt 
verlnswn.    Weder  Virdu ug  noch  Agricola  eeichnea  Lautenbilder  mit  ttlNoIui 


3)  Ringtinger  «•  si 


u 
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Nicht  aber  durfte  aus  ilem  Unistitnde,  daß  die  arabische  Laute  nur 
oder  4,  die  eurupäi-^che  des  16.  Jahrhunderts  dji^e^en  7  oder  8  Riinde 
gehabt  hat,  auf  ein  entsprechendes  'Wachsen  (h's  Lnutenhalses  und  da- 
mit auf  eine  Vertiefung  um  etwa  eine  Quarte  geschlossen  werden.  Die 
drei  diatonischen  Bünde  AI  Farabi's  und  der  Lmitcrn  Unukr  entsprechen 
nicht  den  vier  ersten  Bünden  der  Liuite  eini's  Virdung  und  eines  Spina- 
cino  etc.,  sondern  viebnehr  ihrem  2.,  4.  und  5.  Hunde  (Quarte). 

Die  arabisch-persisclie  Laute  hatte  id)rigt'ns  schon  im  13.  und 
14.  Jahrhundert  7  Bünde  (8  mit  dem  Motlaqj,  was  kurz  zn  erläutern 
sein  wird. 

Jene  bisher  Ubergangene  -Wosta-^  wai*  ein  Erzeugnis  des  Umliertastens 
auf  aiiustischem  Gebiet  in  Folge  des  Dualismus  der  großen  und  kleinen 
Terz  und  fand  lange  keine  feste  Stelle.    Je  nach  Mode  und  Willkilr 
wurde  sie  bald  hier,  bald  da  angebracht,  und  dies  hatte  wieder  Rück- 
wirkung auf  eine  andere  Ligatur,  die  zu  ihr  im  diatonisch-ditonischen 
VerJiältnis  stand.    Ich  verweise  hierfür  auf  <lie  entsprechenden  Aus- 
führungen Iiand's,  welcher  an  der  Hand  AI  Fambi's  den  verseliiedi  ii« n 
Wosta  als  >Xach})ariu  der  Wosta«,  oder  »Wosta  der  Perser«,  uder  als 
'Wosta  des  Zalzal     neutraU-  Ter/',  oder  als  »Nachbarin  der  Sabbaba«, 
oder  als  »Nachbarin  der  Sabbaba  der  Perser  .  oder  noch  an  einer  ande- 
ren sechsten  Stelle  ihre  Plätze  anweist,  abgesehen  von  noch  anderen 
Abweichungen,  die  hier  nicht  in  Frage  kommen.    Diese  6  Wosta-Liga- 
turen  ergeben  (nach  AI  Farabi^  zusanniK  U  mit  dem  Motlaq  (leert*  Saitel 
und  den  drei  diatonisdu  n  Ligaturen  10  verschiedene  Töne  drs  Saitt-n- 
chors.    Gebrauchte  man  auch  nielit  alle  Arten  der  \Vo<?ta  auf  ciumal, 
so  waren  doch  jedenfalls  zur  Bildung  der  Hall>tön('  bezw.  kleinen  Terz 
2  Wosta  unenthchrlieh,   sodalJ  der  Hals  mindestens  5  Bünde  l>is  ein- 
schließlich Quart  enthielt.    Sielier  alter  hatte  die  arabiseh-persische  Laute 
des  13./14.  Jahrhunderts  7  Blinde  bis  zur  Quaii,  oder  8  Töne  mit  dem 
Motlaq,  nach  den  Angaben  der  betreffendin  Theoretiker  ((Ja fi o'ddin^ 
Mahmoiid  de  Chiraz,  Abdo'lgadir.  Ibnol  AVefn  .    In  dieser  Zeit 
machte  man  nämhch  der  A\'illkiir  ein  Knde,  indem  man,  unter  berich- 
tigender Benutzung  der  früheren  Intervalle,  das  vollkommene  ditonische 
System  mit  17  Stufen  festlegte,  welches  die  Bünde  eia  für  alle  mal  wie 
folgt  auseinander  hielt: 


ricli^ifreri  Verhält nisspn.  Und  i^(*oh  war  es  so  einfach,  da«' TJmpjenverlüilt  nis  do«  H:il-(-i 
?ur  Saite  jjfeiiau  wii  derzugebon,  weim  man  »ich  gegenwärlig  hielt,  daß  der  7.  Bimd 
uut  '  3  Saitenlängc  liegen  maß.  Bd  jenen  Autoren,  wie  in  denKUem  des  Huniltonr 
Codex  sind  die  HSIm  ra  \mg  geieichnet.  Fnetoritti  iii  darin  genaaer,  «icfa  das 
lAtttenbild  Ocbsenkhun's  zei^^t  riohtige  Verhiltaine. 
1)  Abaolute  Tonhöhe  beliebig  angenommen. 
Wk&IU  dar  Uta.  UL  4 
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Bund: 


Intervall 


Mütlaq 


1. 

2. 

a 

4. 
ö. 
6. 
7. 

8. 


Tiimma 
liiiiiinft 


1 
2 
3 
4 
5 
6 
7 


Des 
D 

Es 
E 
E* 
F 


Limma^]. 


Limma 
Limma 
Komma 


Komma  1) 


^lan  sieht  ohne  weiteres,  dali  die  durch  ein  Komma  getrennten  Liga- 
turen verh;iltni??mHBij»  eng  an  einander  liecren  miissien  nnd  desto  enger,  jo 
weiter  dem  Saitcnliultcr  Steg;  zu.  Da  die  Apotonie  etv  ;i  5.  das  Limma 
etwa  4  Teile,  das  Komma  etwa  1  Teil  des  Ganztons  beträgt,  so  ist  hei 
einer  Laut(>  \(>ii  z.  R.       cm  Saitenlänge  '*  zwischen  den  Bünden  4  und 

7  ein  Zwisclicnraum  von  nicht  ganz  10  ein.  was  für  das  Komma  etwa 
1'/»  cm  ergchen  würde.  Vergegenwiirtigt  man  siel!  nun,  dfiR  die  Saite 
nicht  auf  dem  Bunde  selbst  niedtn-gcdrückt  werden  darf,  sondern  zwischen 
den  I^iinden  '  ,  so  wird  man  l)ereelnien  können,  daß  das  angegebene  Maß 
von  cm  gerade  eben  nusruicliend  ist,  um  einen  Ganzton  (z.  B.  D^, 
sicher  und  sauber  zu  greifen.  Jedenfalls  wird  dies  immer  ülusorischer 
bei  noch  geringerer  Saitenläuge. 

Somit  scheint  erwie^^en: 

1.  Daß  die  Zahl  der  Biindo  nicht  unbedingt  einen  KückschluB  auf 

die  Dimensionen  der  Laute  zuIiiBt ; 

2.  Daß  «lie  T/änge  des  L;niten-( 'orpus  oder  besser  die  Saitenlänge 
vom  1<).  bib  zum  lÜ.  Jahrhundert  sich  nicht  wesentlich  verschoben  hat; 

Daß  aus  der  Differenz  von  4  Bünden  (frühe  arabische  Laute  und 

8  Bünden  labemlländisclie  Laute  des  Jahrhundert.«^  zwnr  auf  eine 
geringe  Verlängerung  des  Halses,  nicht  aber  etwa  auf  eine  V^ertiefung 
der  Gesamtstininmng  um  eine  (Quarte  gefolgert  werden  darf. 

Vom  Endo  des  16.  Jahrlumderts  an  kommt  ein  Bund  nach  dem  an- 
deren liinzu.  Im  18.  waren  nach  Baron  l'i  Dannbünde  üblich,  deren 
letzter  also  auf  der  Stelle  1  :  2  zu  sitzen  kam  lOktave  der  leeren  Saite'. 
Auch  das  Corpus  wird  wohl  eine  gewisse  Verlängerung  erfahren  haben; 
indeU  dai  f  man  sich  dieselbe  nicht  allzu  bedeutend  vorstellen,  wenn  man 

1]  Dmm  etwa  dem  kleincu  Uanztou  9  :  10,  U '  —  Ditüuischer  Oaiiztou  8  :  9. 

2)  El  iit  aufTallend,  dftO  Kiesewetter  in  «einer  herromgenden  Abhandlong 
über  die  Musik  di  r  Araber  dieses  VerfaiUtnis  nicht  klargelegt  hat,  da  er  e«  doch  bloO 
auszurechnen  bmuclite.  Im  übrigen  vergl.  aoch  Land,  »Tonschrifienrersache«,  Viertel- 
jalirsschr.  f.  Mn^ikw  .  1H8<',,  S.  847. 

3  Siehe  Radecke.  a.  a.  ü..  S.  813. 

4,  Yergl.  auch  ücrle,  der  das  ausdrücklich  vorschreibt. 
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dir  Aiignbo  Baron's  Glauben  schenkt,  tlali  die  aiifan^rs  dos  In.  .lalir- 
hunderts  verfertigten  Lanten  die  Form  derjeni'jen  des  18.  .lahiliimderts 
fTPhnbt  hnbon  sollen.  Aiieli  liatte  die  (Jicilk'  des  Corpus  eine  natürliche 
Grenze,  ans  Gründen  der  bequeiiien  Handlialtuiii,' '  . 

Mit  den  Bünden  ntehen  in  Wechselbeziehung  Chöre  und  St imnuini^ 
(relative).  Im  Anfang  dos  IH.  Jahrhunderts  liattcn  die  T.auteu  meist 
6  Chöre.  Jedoeli  waren  dunebeu  ü-  und  7  chörige  in  Gebrauch.  Wenig- 
stens sagt  Yirdung: 

Etliche  lutiuisten  dye  spylen  auff  neun  saytten/  dye  haben  nur  fiinff 
Köre  Ettliche  spylen  auff  aylfiF  saytten  dye  h;  1  -  ;i  ^ex  Köre  Ettlich  spylen 
auflf  dreytzehn  saytten  oder  fartzehen/  unnd  dye  haben  siben  Kore  Auß 
den  maffst  ihi  dir  selb  flir  nemen '  was  du  wilt  So  hab  ich  firerlay  tabu- 
latur/  in  il*  in  i^roßen  buch^)  der  magst  da  dir  auch  eine  auß  in  allen  für» 
jiemen    welche  dir  gefellet  ... 

Da  Virdung  von  viererlei  Tabulaturen  redet,  so  muß  man  wohl  an- 
nehmen, daß  die  vierte  sich  auf  die  4ehörige  Laute  bezieht,  denn  8  Chöre 
gab  es  damals  anscheinend  noch  nicht.  Virdung  rüt  dem  Schüler  zu  einer 
11  saitigen  (Gehörigen  Laute). 

Uff  neiin  saytten  su  lernen/  bedunkt  mich  zu  wenig  ilreytsehn  und  fier- 
tzehen  haben  nit  alle  lautten/  Dammb  rott  ich  dir/  du  nemeat  an  eyn  lautte 
Ton  aynleff  sajrtten/  die  findet  man  schier  allenthalben/  au  der  will  dir  eyn 
tabulatar  fufgeben/  welche  die  aller  gemaynst  und  kanntlichst  ist. 

Dies  Durcheinander  von  verschiedenchörigen  Lauten  und  pnts])reehen- 
den  Tabulaturen,  von  denen  letzteren  mau  heul  dureh  die  Drucke  fast 
nur  die  (3 chörige  ktunl,  kennzeichnet  offenbar  einen  Zustand  des  Un- 
fertigen, einen  Ubergangsprozeß. 

Die  5 chörige  Laute  hatte  im  wesentHchen  diese! lie  Tabulatur  wie  die 
♦ichörigo.  Nur  daß  bei  letzterer  die  Bezeichnung  für  dun  sechsten  Chor 
hinzutrat  lU-i  der  romanischen  Laute  geschah  das  sehr  einfach  —  es 
wurde  eben  nur  eine  ü.  Linie  gezogen.  Die  Franzosen  thaten  nicht  ein- 
jual  das  —  sie  notierten  den  tiefsten  Chor  unter  den  Linien.  Bezüglich 
der  deutschen  Tabulatur  sagt  uns  Yirdung,  daß  Paumann  die  Tabu- 
latur der  5 chörigen  Laute  eingerichtet  hat,  indem  er  das  Alphabet  auf 
7  Bünde  schrieb  und,  als  es  zu  Ende  war,  mit  nlupliertenc  üuciistabeu 
von  neuem  angefangen  habe. 

DarauB  mag  ich  verj*tan  das  er  nit  mer  dann  neiin  saytten  uff  d'  lautten 
Ijatt  fjrtihaht.  Aber  hernach  «indt  etlich  andere  kümmen  Der  ich  eyns  tnüs 
d  ersten  anfenger  von  liören  sairen  irf»?plu'n  hab  (!)  die  eben  amli  dir  si  lh 
tabulatur  aiso  gebraucht^  Wie  er  sye  türgegebeu  hatt^  Uuud  noch  zwo  suitten 

1}  O.  Fleischer,  Denis  Gauitter,  S.  80. 

2)  Meines  TVissens  nicht  erschienen  oder  nicht  Überliefert. 

4* 


Digitized  by  Google 


—  62  - 


das  ist  den  sexten  kor  dar  zu  getbon  uund  dia  selben  bachaiaben  des  Bexten 
Kors  der  ietzandt  der  erst/  oder  der  groß  pmmmer  genant  ist/  Den  liaban 
sye  eben  mit  densdben  bnchstaben/  Als  die  sind  des  mittlem  pmmmers  be- 
zaichnet .  .  .  (nSmlidi  mit  Versalien). 

Eine  aus  dieser  Notiz  hervorgehende  Annahme  ist  die,  daß  5  Chöre 
bis  in  die  zweite  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts,  6  Chöre  etwa  von  dieser 
Zdt  an  gebrilucUich  waren.  Doch  so  allgemein  gesagt  dfiifte  das  an> 
fechtbar  sein.  Schon  im  13.  Jahrhundert  gab  es  im  Abendland  6saitige 
oder  -chörige  Lauten  Auch  schemt  der  Wortlaut  Virdung's  mehr 
auf  die  Tabulator  hinzuweisen,  bezüglich  deren  eine  VeiSaderung  (Hin- 
zufügung eines  6.  Chors)  stattfand,  als  etwa  darauf,  daß  dieser  6.  Chor 
thats&chhch  erst  kurz  ?or  seiner  Zeit  auf  die  Laute  gekommen  sei. 

Man  kann  den  Entwicklungsprozeß  der  europäischen  Laute  aus  ihrer 
Stammmutter,  der  arabisch -persischen,  auch  bezüglich  der  Chöre  ▼er- 
folgen, wobei  es  allerdings  dunkel  bleibt,  zu  welcher  Zeit  die  im  16.  Jahr^ 
hundert  allgemein  giltige  Sechs-Chörigkeit  wirklich  eingetreten  ist.  Immer- 
hin wird  eine  solche  Betrachtung  auch  in  anderer  Hinsacht  nicht  un- 
wesentlich sein.  Da  es  sich  aber  um  absolute  Tonhöhen  hierbei  handelt, 
mlissen  wir  zunächst  wenigstens  den  Versuch  machen,  festzustellen, 
wie  das  G-  oder  A  der  Lautenstimmung  des  16.  Jahrhunderts  zu  ver- 
stehen ist. 

Andeutungen  Uber  absolute  Tonhöhen  finden  wir  meines  Wissens  erst 
bei  Praetor  ins  (Syntagma  II,  S.  23  u.  ff.).  Derselbe  legt  seinen  ver- 
gleichenden Tabellen  Uber  den  Umfang  der  Instrumente  den  damals  üb- 
lichen Kammerton  zu  Grunde.  Letzterer  entsprach  nach  den  Berech- 
nungen von  Ellis')  einem  a'  von  567  Schwingungen,  woraus  zu  folgern 
wäre,  daß  alle  Tonhöhen-Angaben  des  Praetorius,  auf  unseren  modernen 
Kammerton  bezogen,  etwa  um  vier  Halbtöne  erhöht  gelosen  werden 
müssen,  will  man  nicht  zu  ganz  falschen  Schlüssen  bezüglich  des  Ton- 
umfangs jener  Instrumente  kommen. 

Bezüglich  der  Laute  würde  diese  Berichtigung  auf  ganz  unerwartete 
Tonhöhen  führen.  Praetorius  giebt  dieselbe  von  G  ausgehend  an;  und 
deshalb  müßten  wir  nach  EUis*  Berechnung  annehmen,  daß  der  tiefste 
Chor  auf  H,  und  dementsprechend,  die  Quintsaite  auf  h*  (nach  unserem 
modernen  Kammerton]  gezogen  worden  sei. 

Ziemlich  übereinstimmend  zogen  aber  die  Lutinisten  die  Lauten-Chöre 
so  auf,  daß  sie  von  der  Quintsaite  begannen,  die  sie  so  hoch  spannten, 
als  sie  es  litt.  Ich  habe  nun  vor  einiger  Zeit  mit  Beihilfe  eines  Sadi- 
verständigen  (Instrumentenmadiers)  Spannungsversuche  mit  den  besten 


1  M.  BrtMiet  .  Nui.ü  Mir  Thisloire  du  luth  on  France.   Kiv.  nius.,  lüQS. 

2  A.  J,  Ellis,  Ou  tlie  history  of  muaical  pitch. 
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sächsischen ')  Saiten  (gebleichten  und  unfrebleichten)  angestellt,  welche 
niir  als  besonders  haltbar  empfohlen  waren.  Dieselben  wurden  uuf  eine 
Laute  von  üB,')  cni  Saitenlänge^)  —  unter  den  günstigsten  Bedingungen  — 
aufgespannt  und  ergaben  folgende  ZerreiÜuug»grenzen: 

rissen: 

1  bei  fis^ 
1  *  fis« 


1  »  fis' 


1  >  gl 


Die  Durchschnitts-Reiügrenze  werden  wir  also  für  obige  Versuche  bei 
g<  aAnehmen  dürfen.  FolgHch  ist  als  Spannungsgrenze  fis*  zu  betrachten; 
bei  etwas  stärkeren  Seiten  (nicht  Banjo-Saiten]  etwa  f*.  Entweder  muß 
man  nun  annehmen,  daß  die  früheren  Saiten  haltbarer  waren,  und  zwar 
um  so  vi(  1.  (laß  sie  die  modernen  Saiten  um  eine  Quarte  Ubertrafen,  — 
oder  aber  Praetorius  ist  ein  Irrtum  unterlaufen,  —  Meines  Wissens  ist 
eine  Statistik  darüber,  ob  die  Saiten-Fabrikation  seit  dem  16.  Jahrhundert 
▼orgeschiitten  oder  zurückgegangen  ist,  noch  nicht  vorhanden.  Wie  dem 
auch  sei:  auffallend  bleibt  die  Differenz  einer  Quarte  und  fordert  zur 
Kritik  heraus. 

Mersenne  giebt  in  seiner  >  Harmonie  uniTerselle«  zahlreiche  Einzel- 
heiten über  Beschaffenheit  und  Fabrikation  der  Saiten.  Unter  anderem 
spricht  er  auch  aus  (Instruments  HI,  S.  126J,  das  Gewicht  der  »chan- 
terelle«  sei  so  klein,  daß  man  Mühe  habe,  die  G^ewichts^nterschiede  zu 
bemerken.  Auf  Seite  129  finden  sich  genaue  Zahlen  Uber  die  ZerreiBungs- 
grenzen  der  Chanterelle,  leider  aber  keine  absoluten  Tonhöhen,  sodaß 
uns  die  Tergleichs-Qrundlage  fehlt  Ich  neige  mich  der  Annahme  zu, 
daß  diese  ZerreiBungsgrenzen  sich  im  Laufe  der  Jahrhunderte  nicht 
wesentlich  yerschoben  haben  werden,  doch  wird  es  nötig  sein,  diese  An- 
Babme  als  einigermaßen  berechtigt  zu  erweisen. 


1]  Jnk  16.  und  17.  Jahihnndeii  waren  alleidingB  römiadie  Saiten  bevonugt. 
2)  UngefSlm  Durcbschiiittslänjj^e  einer  gewohnlidien  Laute;  Saitenlaoge  etva 
1  Bond  geringer  alt  die  der  moderuea  Guitarre. 
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Praetorias>)  (Anfang  17.  Jahrii-j  erwähnt,  daß  der  Chorton  früher 
»bei  den  Alten«  um  einen  Ton  niedriger  gewesen  sei.  Er  eifert  gegen 
die  von  Anderen  beabsichtigte  Steigerung  um  noch  einen  Halbton,  die 
die  Saiten  der  Inetrumente  nicht  aushielten.  Denn  schon  in  der  ge» 
bräucldichen  Stimmung  müßten  sie  um  einen  Ton  tiefer  gestimmt  werden, 
und  die  Instrumentisten  mfißten,  was  ihnen  recht  beschwerlich  sei,  um 
eine  Sekunde  transponieren. 

Etwas  ganz  Ahnliches  sagt  Baron^)  (1727),  zu  dessen  Zeit  die  Chan- 
terelle  der  Laute  in  f^  stand,  in  einer  Polemik  gegen  Mattheson: 

Das  Yorurtheil  heut  zu  Taj^e,  welches  gäng  und  gebe  ist,  nämlich,  daii 
eine  Laute  so  viel  Saiteu  als  ein  1'1'erd  i'utter  haben  müßte,  kommt  aus 
den  Kitesten  Zeiten  von  seiner  ersten  Stimmung  her,  und  habe  ich  oben 
gewiesen,  daß,  nachdem  man  die  erste  ChantereUe  daxu  gethao,  sie  g  (=  g^) 
im  Chor  Thon,  gestanden.  Nachdem  aber  da  die  musicalischen  Schau  und 
Singspiele  aufgekommen,  man  den  Cammer  Thon  erfunden,  damit  dem 
künstlichen  Sänger  seine  Brust  und  Kehle,  dem  Instrumentisten  aber  seine 
Saiten  menagiert  würden;  so  hat  man  aucli  der  Lauten  eine  gniitz  andere 
Stimmung  gegeben,  daß  nun  die  ChantereUe,  welche  sonst  die  meiste 
Wr(h"ünH(  likt  it  iremacht ,  im  Cammer  Thon  F  stehet,  so  daß  man  socrrtr 
Kxempel  auttuhreu  kann,  wie  eine  Komanische  Saite  öfftera  vier  Wochen 
gehalten. 

Beide  Cltate  scheinen  mir  genau  dasselbe  sagen  zu  wollen:  nämlich, 
daß  die  ChantereUe  eben  nur  bis  zu  einer  ziemUch  genan  bestimmbaren 
Höhe  gezogen  werden  konnte.  Allerdings  könnte  man  aus  Baron 
folgern,  die  »ChantereUe«  habe  etwa  Anfang  16.  Jahrhunderts  einen 
Ton  höher  gestanden,  als  Anfang  17.  Jahrhunderts,  wo  der  Kammer- 
ton sie  entsprediend  zurückschraubte.  Indes  scheint  es  mir  doch,  als 
ob  sich  diese  Angaben  hinsichtlich  der  Laute  auf  besondere  Verhältnisse 
beziehen,  nämlich  auf  das  Zusammenspiel  mit  anderen  Instrumenten  im 
Orchester,  als  Beglcit-  und  Genenübaß-Instmment  Anfangs  16.  Jahr> 
hunderts  spricht  kein  Lauten-Autor  von  einem  Chor-  oder  Kammerton, 
nach  Avelchem  die  Laute  zu  stimmen  sei.  Zwar  gab  es  eine  A-  und 
eine  G-Stimmung  der  Laute,  worüber  weiter  unten  noch  näher  be> 
richtet  werden  wird;  doch  scheint  mir  dies  nur  eine  äuBerh'che  Be- 
nennung der  Chöre  gewesen  zu  sein,  die  je  nach  der  betreffenden 
Gegend  ;Stininiung  der  Orgel  und  anderer  Instrumente)  verschieden  war. 
Denn  die  tliatsächliche  Stimmung  der  Laute  als  Einzelinstrument  richtete 
sich  doch  in  der  großen  Mehrzahl  der  FäUe  nach  der  Spannungshöhe 
der  Quint>aite,  die  man  —  abgesehen  von  kleineren  Differenzen  —  als 
tiber^  gleich  setzen  darf. 


i:  Syntagma  n,  8. 15;  Eitner,  S.  16  ff.  A.  a.  0. 
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Als  aber  die  Laute  im  Laufe  des  16.  Jahrhunderts  immer  mehr 
Orchester-Instrument  wurde,  mußte  sie  ihre  Stimmung  denen  der  anderen 
Instramente  mit  fester  Stimmung  anpassen.  Je  höher  nun  die  Stimmung 
getrieben  wurde,  um  so  mehr  näherte  sich  die  Quint-Sait€  ihrer  Zer- 
reiBungsgrenze,  und  es  war  für  die  Lutim'sten  eine  Keform,  als  man  einen 
um  einen  ganzen  Ton  niedrigeren  Kammerton  einfiilirto.  Durch  diesen 
wurde  nämlich  die  Quintsaite  vermutlicli  in  die  alte  Höhe  zurückgebracht, 
weiche  dem  natürlichen  Spannungsmaß  entsprach. 

Auf  diese  Weise  wird  man  zu  dem  Besultat  kommen,  daß  einerseits 
die  F-^timmnng  der  Chanterelle  Baron^s  als  deren  natürliches  Span- 
nungsnaaß  unserem  modernen  entspricht,  und  daß  andererseits  die 
Stimmung  der  Laute  in  der  Zeit,  cUe  wir  hier  bebandeln,  ebenfalls 
die  (ttngefähre)  absolute  Tonhöhe  gehabt  haben  wird  (höchstens 
aber  fis*}. 

Erwähnen  möchte  ich  noch,  daß  die  moderne  Gruitarre,  welche  um 
einen  Halbton  —  so  nennen  es  meines  Wissens  die  Instrumentenmacher  — 
länger  ist  als  die  Laute,  in  £  steht,  d.  h.  genau  einen  halben  Ton  tiefer 
als  die  Lauten-Stimmung  Baron*s. 

Setzen  wir  demnach  als  absohite  Tuiiliiihe  für  das  A  der  Laute 
Judeiikinujy^'s,  Spinacino's,  Gerle's.  Joananilu  osio's,  Neusiedlef's,  Ochsen- 
khun's  etc.,  oder  für  das  G  Agricula's  und  der  Fraiizux  ii  unser  F  t  in, 
so  hatte  diese  Laute  folgende  (natürlich  ungefähie)  absolute  Stimmung: 

P  B  es  g  c»  f>, 

also  die  5  chörige  Laute  von  P  au  mann,  nach  der  Angabe  Virdung*s: 

B  es  g  c^  V. 

Verfolgen  wir  nunmehr  die  Entwicklung  der  Chorigkeit  rückwärts: 
Audi  die  arabische  Laute  hatte  nach  Land';  schon  zu  Lebzeiten  AI 
Farabi's  D;innsaitcn,  nachdem  sie  früher  mit  Siuten  aus  Seide  bezogen 
;,'ewes<'j).  Sie  uiitt  iscliied  sich  von  ilirer  europäisc  In  n  Tochter  bekannt- 
lich durch  ihre  prin/.ipielle  Quarten-Stimmung  im  Gegensatz  zu  der 
Quart-Terz-Quart-Stimmung  der  letzteren. 

AI  Farabi,  ein  ebenso  bedeutender  Denker  wie  praktischer  Musiker, 
fand  die  Laute  mit  4  Saiten  vor,  deren  üefste  »Barn«,  deren  höchste 
*Zir«  liieß.  Seiner  gräcisierenden  Neigung  genügte  sie  deshalb  nicht, 
weil  ihr  zur  Darstellung  dir  griechischen  Doppeloktave  2  Töne  des 
Tetrachordon  hyperbolaeon  fehlten.  £r  fügte  daher  angeblich  eine  fünfte 


1}  A.  a.  0. 
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Saite  »Hhadd«  in  der  Höhe  hinzu.  Auf  diese  Weise  eneidite  er  folgende 
Skalai): 


Barn 


Diaieukt.  Ton 


H 
eis 

Mithlath  {  l 
I  ns 

MaOma   ^  ^  Diaaeukt.Ton 


Tetracliord 
Hjrpaton 

Meson 


(Fbiygiscli) 


(desgL) 


Zir 


Hhadd 


(II 


Diezeugmenon  (Dorisch) 


Hyperholaeon  (deegl.) 


Wie  aber  stand  es  mit  der  absoluten  Tonhöhe  dieser  Laute? 

AI  Farabi  geht  theoretisch  vom  Froslambanomenos  aus  (als  fOr  ihn 
feststehenden  Begriff  eines  relativ  tiefsten  Tones)  und  baut  sich  unter  Hin- 
zufttgung  einer  Saite  auf  der  voriiandenen  Laute  die  Doppeloktave  der 
Griechen  auf.  In  Praxi  aber  muß  dies  doch  etwas  anders  geschehen 
sein»  Bei  der  4chÖrigen  Laute  wurde,  wie  wir  aus  den  Abhandlungen 
der  Lautem  Brüder  wissen,  die  Zur  so  hoch  gezogen,  wie  es  ging,  ohne 
daß  sie  rifi^.  Damach  wurden  die  anderen  tieferen  Saiten  in  Quarten 
gestimmt  Die  Diskantsaite  konnte  nicht  hoher  erklingen,  als  ihre  Spann- 
höhe  es  erlaubte.  Daher  kann  die  Zir  der  4chörigen  Laute  nicht  gut 
tiefer  geklungen  haben,  als  nachher  die  Hhadd  der  5chörigen. 

Nehmen  wir  das  Besultat  der  beschriebenen  Spannungsversnche  auch 
für  jene  frühere  Zeit  als  zutreffend  an,  so  wird  die  4chörige  Laute  im 
Prinzip  folgende  absolute  Stimmung  gehabt  haben: 


2r 


1)  Eine  Skala,  die  stcti  allerdings  von  dem  gi-iechiaclien  großen  System  weaentlieh 
dadurch  untersebeidet,  daß  die  Tetrachorde  der  unteren  Oktav»  phfygiadb  eind. 

2  Oenau  so  wio  im  Ki.  JahrhuiKlcrt.   Nur  zwei  Ausnalonen  sind  mir  bekannt: 

Judenkmn'ir  und  i\er  Verfass«  r  d«  r  >TrL'9  l>rcve  et  familiäre  itistniction«  Attaiiifniniit 
loliren  das  Siimnieii  von  dein  tudsten  Chor  aus;  wnmu«  nchciiliei  zu  Hchließeu  sein 
dürltf,  daß  sclioii  zu  Anfang  des  IG.  JuiuLunderts  Stiiniu-Iubtrunientc  (Pfeifen  etc.  im 
Oebrancfa  gewesen  sein  müssen. 
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und  die  öchönge»  obgleich  sie  scheinbar  eine  Saite  in  der  Höhe  ansetzte: 


DiiU  die  Hhailil  des  AI  Farabi  nicht  uine  Quarte  höher  stand,  dürfte 
auch  daraus  zu  folgern  sein,  daß  der  arabi<?che  Lautenklaug  offenbar  dtr 
männlichen  Stimme,  nicht  aber  der  weiblüiitn  angepaßt  war.  Denn 
immer  hören  wir  von  Männern  als  Sängern,  wohl  niemals  von  irauen. 
Und  der  Gesang  stand  dem  xVrahor  (Perser)  in  der  Musik  an  aller- 
erster Stelle'].  Der  Umfang  A  bis  a'  ^auf  der  Hhadd)  entsprach  ziem- 
lich genau  dem  Umfang  der  männlichen  Stimme;  nur  etwas  fehlte  an 
der  Tiefe. 

Wie  Land  bemerkt,  korrespondieren  nun  Eam  und  Zir  mit  Bordone 
und  Sottana  der  italienischen  Laute.  Denn  iiam  und  Zir  bedeuten  nichts 
anderes  nh  schwere  und  unteie  Saite-'  ;  sie  waren,  wie  er  weiter  ausführt, 
sehr  walirsclieinlich  in  der  ursprünglichen  zweisaiiigen  Laute  in  der  Oktave 
gestimmt  und  blieben  in  der  i>j>äteren  viersaitigen  Laute  die  Pole,  zwischen 
welche  die  ^lithlath  und  die  Mathna  eingeschoben  wurden.  Freilich  er- 
weiterte sivh  hierbei  das  Intervall  um  drei  Halbtöne.  Dasseil)e  Verhältnis 
bheb  l)ei  der  r>ch(iri,i,^en  arabischen  Laute.  In  der  (ichürigen  romanischen 
iitaheni.seli-s])auisclienj  tinden  wir  Bordone  und  Suttana  in  einem  wiederum 
verengerten  bitenall,  nändich  in  tlem  der  Xone,  während  Tenore  und 
Mezzana  zur  großen  Terz  zusammengerückt  sind. 


Canto,  Sottana,  Mezzana  sind  in  Bezug  auf  absolute  Tonhöhe  unver- 
ändert geblieben;  Contrabasso  dagegen  ist  gegen  die  Bam  des  AI 
Farabi  um  eine  große  Terz  vertieft.  Der  ganze  Umfang  hat  sich  also 
um  ebensoviel  erweitert.  Ans  der  rKlnirigeii  Laute  ist  eine  6chörige 
ppworden ,  aber  vemuithch  nicht  erst  im  Laute  des  15.  Jahrhunderts, 
sondern  schon  früher**). 

1  »Mnsik  i^r  Wcrk/cii^  drs  Ge^anü««  'AMiaTnllun'/»Mi  -U  r  T.anterii  Briid«T  . 

2  Dil-  Zir  bt  ini  Spieku  liiuuiücii  unttT  der  bauj,  wir  crkt'tuu'ii  daraus  den 
Urepnmg  tlt-r  iialieuisciieii  spauischeu,  Tubulatur,  die  den  Canto  in  die  unterste  Linie 


A  Contrabasso,  absolute  Tonböbe  vematlicb  F 
d  Bordone  (ursprünglich  Bam)  B 
g  Tenore  (Mithlath)  es 
b  Mezzana  (Mathna)  g 
et  Sottana  (Zir)  ci 
a«  Canto  (Hbadd) 


v«rlegt. 


Sj  Vevgl.  M.  Brenet,  «.  s.  O. 
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Nach  Deutschland  kmu  dm  Laute  höchst  wahrschtiiilich  erst  durch 
V'eriuittluiiL,'  der  Italiener,  also  auch  schon  aU  Ochöricre  ne))en  der  4- 
und  r)cliöngen  Laute.  Wenn  nun  Virdunjj  aus  der  iiezeichnung  von 
nur  iiinf  Chören  mit  kleinen  Buchstiibin  schließt,  daß  der  sechste 
Chor  e!*st  später,  also  nachträj^'lich,  eingeführt  wurde,  so  dürfte  tlie». 
doch  nicht  ein  /winL'cnder  »SchluB  sein.  Zum  Btnveiso  dieses  will  ich 
aiif  die  Benennung  der  Bünde  durch  Buchstaben  noch  etwas  nähei* 
ein^^chen. 

In  der  linienfreieu,  den  Charakter  der  Stimmi,£?keit  tragenden  X«>t;ition 
war,  wie  wir  sahen,  es  nötig,  die  Unisone  zu  unterscheiden,  nicht  bloß 
die  Tone  nnrh  ihrer  Höhe.  Für  fünf  Saiten  genügte  beinahe  das  vor- 
handene Alphabet,  das  anzuwenden  in  der  That  sehr  nahe  laq;  niimlich 
von  der  Vokaltonschrift  her;,  um  alle  Hallit^ne  hin  eiusehlieHhch  (^unrte 
individuell  zu  benennen,  während  man  die  leereu  Saiten  mit  Zahlen 
bezeiclmete: 


Bezeichnung:  Bedeutung  ^Stimmung  von  A  mu): 
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In  gleiclier  Weise  wurde  nun,  geistvoll  genug,  die  zweite  Quarte  mit 
demselben  Buchstaben,  nur  oben  gestrichen,  wiederholt,  so  daß  hier  also 
die  Transposition  der  Tonzeichen  in  die  höhere  Quarte  auf  eine  leirlit 
faßhare  Weise  bewerkstelligt  wurde,  was  das  Lesen  wesentlicli  unter- 
stützte. Es  fehlten  allerdings  zwei  normale  Zeiclien,  niimlicli  für  und 
d-;  sie  sind  in  den  Tabulaturen  durch  die  Zeichen  z  und  9  ersetzt,  und 
zwar  ersteres  übereinstimmend  bei  allen  Autoren;  dagegen  hat  Juden- 

kunig  für  die  g  das  Zeichen        Diese  Zeichen  sind  sehr  wahischeinlich 

uu->  uiiüverstandeiien  indischen  (arabischen]  Zahlzeichen,  nämheh  4  und  6 
enstanden ') 

Hätte  mau  min  auch  den  >Großprummer«  tabulaturmäßig  benennen 


1;  O.Fleischer,  BespreehuDg  der  »Bechercbes«  von  Land. 
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wollen,  so  würden  die  kleinen  Bachstaben  dodi  nicht  weiter  gereicht 
haben,  als  bis  zum  vierten  Bund: 
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Damit  war  also  noch  nicht  der  Bund  der  Quarte  erreicht,  sondern 
erst  der  der  großen  Terz,  und  auch  diese  noch  nicht  vollständig:  ein 
Fehler,  der  dch  in  der  höliei-en  Quurtlage  verdoppelt  fortgesetzt  hätte. 
Man  wäre  also  doch  gezwungen  gewesen,  den  Großprummer  oder  aber 
der  höchsten  Saite  andere  Zeichen  zu  geben  oder  überhaupt  eine  nicht 
durchgehends  systematische  Bezeichnung  anzuwenden. 

Für  die  beliauptetc  nachträgliche  Einführung  des  tiefsten  Chors  in  die 
Tabulator*  muB  meines  Erachtens  eine  andere  Erklärung  gesucht  werden. 
Vielleicht  ist  sie  in  dem  Umstände  zu  tinden,  daß  Paumann  oder  wer 
der  Erfinder  der  Lauten-Tabulatur  nun  gewesen  sein  mag,  zunächst  wenig 
Veranlassung  hatte,  den  tiefsten  sechsten  (nachher  als  ersten  benannten) 
Chor  in  der  Tabulatur  zu  berücksichtigen;  und  zwar  deshalb,  weil  die 
frühen  Erzeugin'sse  polymelodischer  Kunst,  deren  Kindriiigi n  in  die  Lauten- 
Musik,  wie  ich  in  dciii  wachsten  Abschnitt  ausführen  will,  die  deutsche 
Tabulatur  mittelbar  hervorbrachte,  anscheinend  selten  in  das  hexachonlum 
grave  hiiiuntfri^iii^^'cii. 

Wenn  es  erlaubt  ist,  aus  den  iu  dem  Werke  -Dufay  and  bis  Con- 
temj)()rai  i('s*  '  veröffenthchten  Kompositionen  eiin'n  all^remeinen  Scliliiß 
auf  den  um  Mitte  des  15.  .lalu iuniderts  geübten  TomunluiiLT  dn  i-  und 
vierstiniinitici  Gesänge  zu  ziehen,  ao  hätte  derselbe  nacli  der  Tiete  zu  nur 
sehr  seiton  das  kleine  c  übei*sclu*itten  2).  Denn  nur  bei  drei  dieser  Stücke 
kommen  tiefere  Töne  als  e  vor,  die  anderen  47  halten  sich  im  Umfange 
von  c  bis  e\    Der  Herausgeber  bemerkt  dazu  ^^elbst: 

1  have  little  doubt  that  this  limitatiou  in  the  downward  direction  was 
mainly  due  to  tho  imtnre  of  th«*  iiistninu  nts  which  accompunied  the  voices, 
otherwise  it  iä  (ItttiLidt  to  uuderbtand  why  composer»  did  not  i^euerally  utiüxe 
the  iiravü  Hexachurd. 


1  Stainer,  London  1899. 

2,  Nicht  im  Sinne  de«  modernen  Kanunertou,  flondero  nur  nach  den  Tonzeichen 
<tes  Original«. 
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Auch  mag  das  Anwachsen  der  Mehntimmigkeit  cur  Yiektimiiiigkefit 
das  Bedürfnis  zur  Erweiterung  der  TaMatur  mit  herroigerofen  haben. 
Thatsächlich  wird  z.  B.  von  H.  Isaak  berichtet  daß  er  zuerst  nur 
dreistimmig  komponiert  habe;  erst  gegen  Ende  des  15.  Jahihunderts  habe 
er  auffallender  Weise  die  Zahl  der  Stimmen  auf  fünf  bis  sechs  erhöht. 
So  würde  also  —  was  nicht  unwahrscheinlidi  ist  —  die  Lauten-Tabu- 

4 

latnr  in  gleicher  Weise  wie  die  Lauten-Musik  selbst  der  Entwicklung  der 
vokalen  Mehrstimmigkeit  gefolgt  sein. 

Wir  wenden  uns  nun  zu  der  allen  abendUlndischen  Lauten  des  16.  Jahr- 
hunderts eigentümlichen  relativen  Stimmung:  Quarte,  Quarte,  Terz,  Quarte, 
Quarte.  Weder  die  Lauten-Autoren  noch  überhaupt  MusikrSchriftsieller 
jener  Zeit  geben  uns  über  die  Entwicklung  dieser  Stimmung,  über  ihren 
Ursprung,  ihren  Zweck  irgendwelchen  Aufschluß.  Yirdung  legt  sie  sich 
in  wissenschaftlicher  Weise  wie  folgt  zurecht: 


i  » 
^  hg 

5*  Diazcusis  5" 


Diatess. 

Diatess. 

Diton. 

Diatess. 

Diatess. 

d 

g 

h 
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Diese  Bezeichnung  hatte  Übrigens  ihren  guten  Grund.  Die  Lehre  vom 
Tetrachord,  das  A  und  0  der  griechischen  Musik,  war  zwar  in  der  kirdi- 
liehen  Vokalmusik  durch  die  Hezachordlehre,  die  Solmisation  verdrangt  ; 
aber  die  Tradition  war  nicht  erloschen,  erneuerte  sich  durch  das  Wieder- 
erwachen  humanistischer  Bildung  und  fand  namentlich  Anwendung  auf 
Listroment^  insbesondere  auf  ein  Instrument  wie  die  Laute,  weldie 
griechische  Erinnerungen  in  Hülle  und  Fülle  weckte  (Lyra,  Ohelis,  Testudo, 
Pectis,  Oithara).  Aber  das  Woher  und  Weshalb  der  Stimmung  an  sich 
ist  dadurch  in  keiner  Weise  erklärt. 

Vor  einiger  Zeit')  ist  der  Versuch  gemacht  worden,  nachzuweisen, 
daß  die  Quart-Terz-Stimmung  ( A  D  6  H  E  A  oder  6  G  F  A  D  G)  zurück- 
zuführen sei  auf  eine  europäische  Urstimmung,  die  schon  in  den  Saiten- 
Instrumenten  der  Griechen  zum  Ausdruck  komme  und  ihren  Weg  über 
Arabien  nach  dem  Abendland  gefunden  habe;  eine  Hypothese,  die,  an 
der  Hand  der  Lautenkunde,  eine  weite  Perspektive  erÖiEnet,  welche  in 
allerdings  blassen  Umrissen  die  Möglichkeit  erkennen  läßt,  daß  die  Grie- 
chen in  den  allerfruhsten  Zeiten,  in  denen  sie  noch  nicht  von  asiatischen 
Beziehungen  beeinflußt  waren,  Mehrstimmigkeit  gekannt  haben  könnten. 


1)  Qrazsini,  GanÜ  carnascialeBohi. 

2;  0.  Fleischer,  Becherdies  von  Land,  a. «.  0. 
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Der  Ausjüranjjspniikt  dieser  Hypothese  ist  die  bedeutsame  Entdeckung, 
daß  die  aitgriechisclie  Instniinental-Notenschrift  den  Quart-Ten-Akkord 
der  Saiten-Instrumente  deutlich  erkennen  läßt;  andrerseits  lag  es  sehr 
nahe,  die  arabische  Traute  als  Trägerin  der  Überlief erung  auszusprechen, 
and  thatsilchlich  fand  sich  in  De  La  Borde  mae  Notiz,  velche  an- 
scheinend keinen  Zweifel  zuließ,  daß  die  Araber  wirklich  eine  Quart- 
Terz -Stimmung  gehabt  haben.  Woher  La  Borde  (oder  Pigeon  de 
S.  Paterne)  diese  Notiz  gehommen  hat,  läßt  sich  nicht  deutlich  ersehen. 
Am  ersten  könnte  man  schließen  auf  die  im  Texte  zweimal  erwähnte 
Abhandlung  der  Fn^res  Sophis«.  Tjetztere  giebt  jedoch,  wenigstens 
nach  der  vorliegenden  Übersetzung  Dieterici's*)  keine  Spur  einer  Quart- 
Terz-Stimmung.  Dagegen  wird  die  vollkommene  Quart-Stimmong  so 
genau  bezeichnet,  daß  Zweifel  nn  ilirer  Herrschaft  aufgeschlossen  sind. 
Auch  ein  fast  gleichzeitiges  Werk  »Mefatih  ol  ulum«  (die  Scldüsscl  der 
Wissenschaf  ton  ^  spricht  nur  von  Quarten,  und  AI  Farabi's  Theorie  be- 
zieht sich  ebenfalls  nur  auf  die  Quarte. 

Um  so  wunderbarer  die  Angabe  La  Borde's,  der  eine  so  positive  An- 
gabe nicht  aus  der  Luft  gegriffen  haben  kann.  Es  bleibt  also  nur  die 
Annahme  übri*;.  daß  entweder  ein  Irrtum  La  Borde's  oder  Pii;e<m's  vor- 
liegt, oder  daß  sie  aus  einem  nicht  ausdrücklich  erwähnten  Manuskript 
geschöpft  haben,  welches  Kunde  davon  giebt,  daß  die  Araber  (Perser) 
neben  ilirer  Quart-Stimmung  auch  eine  Quart-Terz-Stimmung  gehabt 
haben.  Denn  in  der  That  erscheint  es  sehr  natürlich,  daß  die  Araber  eine 
solche  Stimmung  nach  dem  Abendland  hinübergebracht  haben.  Mit  fünf 
Saiten  läßt  sich  bezüglich  der  Stimmung  nach  allen  Richtungen  oxi>eri- 
mentieren;  und  die  Mannigfaltigkeit  der  letzteren  erklärt  sich  durch  die 
verschiedenen  Zwecke,  denen  sie  ihren  Ursprung  verdanken.  So  erklären 
sich  vermutlich  die  vielen  eigentümlichen  Stimmungen  des  arabischen 
rabab  (später  rebec),  so  die  des  iambour  de  Kkorasan,  Ja  auch  Farabi 
selber  erwähnt  eine  Lauten-Stimmung: 

 st  ~.  

als  eine  Art  Phantasie-Stinunttng,  die  Künstler  zuweilen  anwenden. 

Es  ist  auch  wohl  erlaubt  anzunehmen,  daß  die  auf  so  gestimmtem 
Instrumente  spielenden  Musiker  sich  der  Wirkung  zuföUiger  Zusammen- 
klinge Ton  Terzen  und  Quarten  kaum  erwehren  konnten;  und  es  wäre 
verwunderlich,  wenn  sie  diese  Klänge  nicht  auch  in  der  Praxis  angewandt 
hätten,  obgleich  dem  orientalischen  Ohr  die  Meltrstimmigkeit,  das  akkor- 
dische Element  niemdls  ein  Bedürfnis  in  dem  Grade  gewesen  zu  sein 


1^  VergL  8. 46,  A.        3  Kieiewetter,  Musik  der  Araber,     r.  0.,  S.  94,  96, 
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stheiut,  wie  dem  occideiilalen,  zumal  der  orientalisrhe  Gei«;t  die  Mt  l( - 
die  offenbar  feiner  und  leidenschaftlicher  emptiiultt,  als  der  abend- 
ländische. 

Nun  kam  dio  Tjnvito  durrh  die  Araber  nach  Spanien,  dann  nach  Sici- 
hen').  Die  künstlcrisuhi'  und  wissenschaftliche  Verallgemeinerung  der 
arabischen  Kultur  und  im  besonderen  der  Musik  in  Spanien  datiert  aus 
den  der  Krnberung  folgenden  Jalirliuiiderten.  In  die!«;en  Zeiten  bejsrann 
die  Vcrseinnel/ung  nrabischen,  ^allisclien,  ^;ot]Ti<«-hen,  romanischen  Blutes, 
nicht  minder  wie  die  gegenseitige  l>ureli(lnii::iiiiLr  morgenliindischer  und 
fibendlündibcher  ^lusikempfindung.  Dem  feuri<,'eii,  lieiiihiiitiuen,  leiden- 
^ehaftlichen  We^cn  des  Andalusier«?,  wie  später  des  Sicilianers,  kam  die 
Zärtlichkeit  und  Mystik  der  aral)iselien  Laute  auf  halbem  Wege  entgegen. 
Aber  zu  ganz  anderen  /^wecken  gebrauchten  sie  jt-n»',  als  die  Mam-en 
und  Sarazenen,  denen  sie  in  erster  Linie  Dienerin  iiirer  charakteristiscli- 
sten  Gabci  war:  der  Improvisation.  Beim  Spanier  und  Sicilianer,  wie 
überhaupt  beim  Konianen,  tritt  eine  neue  Art,  die  Leidenschaften  aus- 
zudrücken, liiiizu:  der  Tanz,  welcher  eine  neue  Bhytlmiik  und  akkor- 
disches Spiel  forderte. 

Die  Quarten-Stimmung  der  arabischen  Laute  begünstigte  dieses  nicht 
so,  wie  die  Qnart-Terz-Quart-iStinnnung.  l»ei  der  die  leeren  Saiten  das 
akkordisehe  Spiel  sehr  erleichtern,  indem  man  mit  drei  bis  vier  Fingern 
fünf  bis  sechs  Töne  in  einem  Akkord  zu  greifen  vermag. 
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Abzog. 

Akkorde  zu  er)  sind  ohne  jeden  Griff  henroTzubTingen,  Bolclie  zu  ß)  und 
analoge  auf  anderen  Blinden  und  Chören  mit  ein  oder  zwei  Fingern  leidit 
zu  greifen.  Jedenfalls  entsprach  also  die  europäische  (griechische)  Ui^ 
Stimmung  den  Bedürfnissen  des  Instrumentes  auch  als  Yolks-Instniment, 
das  um  so  beliebter  und  lebensfähiger  ist,  je  leichter  es  zu  handhaben 
ist.  Daß  thatsächlich  die  spanische  Laute  im  13.  Jahrhundert  und  ver- 
mutlich schon  weit  früher  vorzugsweise  dem  Tanze  diente,  dafOr  haben 


1  Nach  Dies  wet«t  die  portugiesische  Form  a  küde  am  reinsten  die  «rabisdie 

Alistaromiing  nach,  iiUch»t  don  laüd  der  Spanier,  w'ahrend  das  entlegenere  Italien  das 
Wort  schon  in  etwas  veränderter  Gestalt  erhielt. 
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wir  ein  direktes  Zeugnis  in  einem  Gedichte  des  Archiprete  de  Hita'j 

lEpoclie  Alfons  X..  el  Sabio): 

»Alli  saiien  gi-itando  la  Gtuterra  Morisca 
De  las  YOGW  agudas,  et  de  los  piuitos  ariaca, 
£1  ooepado  Xjand,  que  tiene  punto  a  la  trisea, 
La  Ouitam  Latma^}.  con  etto«  ae  aprisca . . .« 

Die  dickleibige  Latite  der  Araber  ist  also  tod  den  Spaniern  offenbar 
zum  Tanz  so  zu  sagen  degradiert  worden.  Wann  sie  aber  in  die  Kunst 
eintrat,  darüber  fehlt  meines  Wissens  jeglicher  geschichtliche  Anhalt  Man 
darf  nur  vermuten,  daß  dieser  Zeitpunkt  zusammenfiillt  mit  der  Periode, 
in  welcher  die  Kunst  der  Mehrstimmigkeit  —  in  einem  Lande  frOher  als 
im  anderen  —  anfing,  die  Kreise  der  Instrumentenspieler  zu  interessieren. 

Zum  Schluß  dieses  Abschnittes  mögen  bezüglich  der  Chöre  und  der 
absoluten  Stimmung  noch  die  entsprechenden  Äußerungen  einigier  Luti- 
nisten  Platz  finden:  Judenkunig  berücksichtigt  nur  die  6diörige  Laute, 
die  7chörige  verwirft  er: 

»die  dreyzehen  Baytttn  liat  oflFt  ainer  umb  nuinens  willen/  und  der  die 
Applikatz  iu  den  eyßereu  pyiideu  uit  geübet  hiki^. 

Gerle  sagt:  >Die  Laut  soll  aylff  Saytten  haben«.  Die  13saitige 
(7cliörige)  Laute  bespricht  dieser  Autor  in  seinen  ersten  beiden  Ausgaben 
(1532  und  1587)  und  widmet  ihr  eine  Anweisung  zum  Aussetzen  mit 
einigen  Beispielen.  In  der  Ausgabe  von  1540  ist  der  Tcbörigen  Traute 
fibcrliaupt  nicht  mebr  Erwähnung  gethan.  £r  verwirft  sie  übrigens  grund- 
sätzlich, wie  Judenkunig: 

»Denn  den  13.  Bomhart  brauchen  sie  nur  zum  Abzug.  Aber  das  halte 
ich  für  eine  Kunst/  wann  ein^  so  geschidct  were,  daß  er  all  sein  ding  nur 
HU  ff  den  11  Saiten  adilüg  und  garnicht  im  Abzug.  Es  braucht  aber  viel 
Uebnng.« 

OcBsenkhun  versucht  eine  geschichtliche  Darlegung  der  Entwicklung 
der  Jjantenchöre  von  Merkur  (drei  Saiten)  bis  -zur  elften  Saite  (»nach 
der  himmlischen  Sphera«),  »wie  dann  soUiche  ongeverlicfa  unser  laut 
noch  hat«.  Der  Holzschnitt  des  Autors  als  Lutinist  in  seinem  Lauten- 
werke zeigt  allerdings  eigentümlicherweise  2WÖlf  Saiten,  von  denen  eine 
geplatzt  ist 

Ij  Kuortes,  Hist.  d.  1.  Müaica  Kspatriinhi.  S.  105. 

S'i  Die  Urjjesrhichtp  difser  Saitoii-lnstruinrnti»  ist  noch  vvonip"  nuf^^cklärt  Dio 
arabische  Xiitteratur  kennt  meines  NVissoua  die  Guitarre  unter  diesfin  oder  einem  ülin- 
lielu-n  Namen  nicht,  auöh  nicht  der  Fom  nach.  Da  die  moderne  {spanische)  Giiitarre 
Inmatloaer  gebaut  ist  alt  die  Laute,  so  ist  vielleieht  ansimehmen,  daO  jenes  leidiier 
heivnstell^llde  TiistiuTueiit  unter  dem  KinHuß  der  arabischen  Laute  in  Spanien  ent- 
standen i0t.  Übrigens  hat  die  Yibuela  des  16.  Jahrhunderts  dieselbe  Tabulator  wie 
die  Xittote. 


Die  Zahl  der  Chöre  wuchs  imi  16.  Jahrhiudert  allerdings  schnell. 
Praetorias  spricht  Ton  7,  8,  9,  10,  11  und  mehr  ChdrenV*  Dies  hangt 
offenhar  zusammen  mit  der  allgemeinen  Entincklung  der  Musik  nach 
dem  Akkordischen  hin,  wahrend  die  Melodie  aus  den  mittleren  Stimmen 
in  die  höheren  gedrängt  wurde.  Auch  die  Hinzufügung  Ton  immer  mehr 
Chören  nach  der  Tiefe  zu  kam  mehr  dem  akkordischen ,  als  dem  melo- 
dischen (pol}inelodischen)  Element  zu  gute  und  steht  mit  der  Ausbildung 
des  Fundamentalbasses  in  offenbar  enger  Beziehung.  Jm  Übrigen  gehen 
im  16.  Jahrhundert  die  4-,  5-,  6-,  7chÖrige  Laute  nebeneinander  her;  die 
praktische  Lauten-Iitteratur  aber,  und  namentlich  die  gedruckte,  bezieht 
sich  in  der  Hauptsache  auf  die  6chÖrige.  Die  4-  und  öchorige  Laute 
dürfte  wohl  mehr  für  Anfänger  beibehalten  worden  sein,  was  das  von 
J.  V.  R.  Stainer^)  besprochene  Manuskript  im  British  Museum,  ent- 
haltend ein  Fragment  Lautenmnsik  für  4chörige  Laute  (1558),  nur  zu  be- 
stätigen scheint 

Man  darf  also  nicht  ohne  weiteres  aus  der  Anzahl  der  Chöre  auf  das 
Jahrhundert  der  Entstehung  schlieBen;  sahen  wir  doch,  daß  schon  lange 
Zeit  Tor  dem  15.  Jahrhundert  6chörige  Lauten  in  Gebrauch  waren.  Um- 
gekehrt wird  allerdings  die  4chörige  Laute  und  später  die  5chöi^ 
wohl  mehr  als  ein  Besiduum  aus  früheren  Zeiten  anzusehen  sein,  ein 
Punkt,  der  mir  deshalb  besonders  erwähnenswert  erscheint,  weil  die 
Instrumentenkunde  damit  zu  rechnen  haben  dürfte.  Freilich  muB  sie 
dabei  auch  berücksichtigen,  daß  mit  der  Zeit  Aptierungen  der  Lauten- 
halse  vorgenommen  sein  können,  wovon  man  sich  in  manchem  Instru- 
menten-Museum  überzeugen  kann. 

Was  nun  die  Tonbenennung  der  Chöre  (absolute  Stimmung)  angeht, 
so  verweise  ich  auf  das  Über  diesen  Punkt  weiter  oben  Gesagte.  Bevor- 
zugt war  offenbar  die  Benennung  A  D  G  H  E  A,  gegenüber  der  Gr-Stim- 
mung. Virdung  bezeichnet  als  »Übung« :  A  D  G  H  E  A  und  sagt  dabei: 

»Einige  lutinisten  stellen  den  großen  prummer  eine  Quint  unter  deu 
mittleren« 

womit  ottonbar  »Irr  >Abzn^  t;<'iiieint  ist.  Audi  .)  udenkunig  bezeirhnct 
die  Toiihülie  des  tiefsten  Churs  mit  A.  Den  Abzug  verwirft  er  als  ur.- 
künstlerisch.  Ein  guter  Komponist  fach  in  allen  i^tymcn  iiin  secund 
liöher  an  dann  der  gesang  datiert  ist<.  Bei  iSehliek  ist  es  zweifelhaft. 
Aus  (Itr  Lautellbegleitung  selbst  ijfht  rlie  .Stimmung  nicht  hen'or,  die 
Siugötimme  aber  ist  in  nidit  transjjouiertt-n  Lagen  ^geschrieben,  tim  Xor- 
zeichen  zu  veruicidcn.  Auch  (lerlc  liat  A-StimTiuirig,  was  aus  seiner. 
Tabdli  II  für  da^  Aussetzen  unzweideutig  henorgeht;  zum  Beispiel  aus 
der  ersten  »defel<  (Tenor): 

1;  AuigAbe  Eitner,  S.  99;  Orifpnal  S.  60.       2j  Mos.  Times»  1.  8. 1809,  Nr.  619. 
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Die  Zahlen  und  Buchstaben  8md 
die  der  Lauten-Tabulatur. 
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Der  C-Scblüssel  auf  derselben  Linie,  die  den  Tonbuchstaben  der  Tabu- 
lator c  entbalt)  ist  der  Beweis,  daß  die  Stimmung  Ton  A  ausgeht  Dieses 
Zusammentreffen  des  vokalen  Tonzeichens  mit  dem  c  der  Lauten* 
Tonschrift  ist  Übrigens  vielleicht  direkt  beabsichtigt,  so  zwar,  daB 
auch  die  letztere  von  dem  Buchstaben  C  ausgeht  Bei  Neusiedler 
wurd  auch  das  c  des  tiefsten  Chors  durch  das  GrifEzeichen  0  aus- 
gedruckt 

Daß  Neusiedler  imd  Ochsenkhun  ebenfalls  von  der  A-Stimmung 
ausgehen,  geht  aus  dem  Umstände  hervor,  da0  Neusiedler  z.  R  das  Lied 
»Nur  närrisch  sein  ist  mein  manierc  gleich  dem  Originale  und  dem 
Arrangement  Jndenkunig's  aus  D  schreibt,  —  ebenso  gleich  dem  Original 
«Die  prttnlein  die  da  flieBen«  aus  G,  »La  Bemadina«  aus  c,  »Eislein« 
gleich  Orginal  und  Judenkunig  aus  G.  »Cum  sancto  spiritu«  von  Josquin 
steht  sowohl  bei  Neusiedler  wie  bei  Ochsenkhun  in  G;  bei  letzterem  aber 
ist  dabei  der  »Abzug«  verwendet,  so  daB  das  grofie  G  (am  SchluB) 
erklingen  kann,  während  Neusiedler  den  Abzug  nicht  anwendet  und  das 
große  G-  durch  das  klebe  g  ersetzt 

Auch  die  Italiener  haben  gleich  den  Süddeutschen  die  Abstimmung. 
In  den  Petrucci-Drucken  (Spinacino,  Joanambrosio)  ist  dies  zwar  nicht 
ausdrQcklich  bemerkt,  aber  abgesehen  von  Vergleichen  mit  Neusiedler  etc. 
z.  B.  »lia  stanghetta«  (libro  II)  liegt  ein  zwingender  Beweis  vor  in  einem 
»Becercare  de  tatti  Ii  toni«  (libro  I).  Der  erste  und  zweite  Ton  steht 
darin  richtig  in  D,  der  dritte  und  vierte  in  £,  der  fünfte  und  sechste  in 
F,  der  siebente  und  achte  in  G. 

Die  franzosische  Laute  (Attaingnantj  stand,  nach  den  Liedern  mit 
Lantenbegleitung,  zu  urteüen  in  G  (theoretisdi!).    Dieselbe  Stimmung 
tindet  sich  bei  dem  gleichzeitigen  Agricola  (Norddeutschland). 
B«fk«iu  Ar  nie.  ui.  5 
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Intervalle  (Abmessuiigeu  der  Bünde). 

Die  »musica  ficta«,  hervorgeganprcTi  aus  der  Differenzierung  des  b  in 
molle  und  durum  übertrug  das  b  durum  ((luadratuni)  auf  die  für  die 
Transpositionen  nötigen  Erhöhungen  als  Kreuz  {?.  Sie  hatte  also  tis,  eis, 
gis,  dis;  femer  b  und  zuweilen  auch  es.  Viel  weiter  ging  sie  zu  Anfang 
des  16.  Jahrhunderts  in  der  Chromatik  noch  nicht,  da  das  Gefühl  für 
Tonalität  noch  nicht  die  Kunst  erfüllte,  Harmonie  nocli  wenig,  Melodio 
und  zwar  Polymelodie  alles  war.  Der  Leiteton  als  Modulations-Mittel 
war  noch  nicht  in  Gebrauch,  und  in  entferntere  Modulationen  verirrte 
man  sich  nicht.  Die  Idee,  daß  auf  jedem  Halbton  der  Skala  dasselbe 
Motiv  mit  genau  gleicher  Anordnung  und  Folge  von  Ganz-  und  Halb* 
tonen  wiederholt  werden  kann,  war  noch  nicht  wach  gew^orden.  Man 
verwechselte  deshalb  auch  nicht  üs  mit  geSj  eis  mit  des,  gis  mit  as;  höch- 
stens dis  mit  es. 

Die  Laute  hatte  zur  Wiedergabe  dieser  Chromatik  mehr  als  nötiges 
Material  in  iliren  Bünden  bereit;  wir  wissen  dies  schon  von  der  ara- 
bischen Mutterlaute  lier.  Die  Abmessungen  der  Intervalle  wurde  ent- 
weder nach  dem  Gehör  oder  aber  nach  den  Berechnungen  du*  Theoretiker 
hergestellt.  Die  damit  im  engsten  Zusammenhange  stehende  Monochord- 
Lehre  stand  im  15.  .labrhundert  noch  ganz  unter  dem  Banne  des  py- 
thagoräischen  großen  Ganztons.  Denn  die  Berechnungen  eines  Did\inos 
und  Ptolomäus  waren  noch  nicht  wieder  lebendig  geworden,  und  erst  uadi 
langem  Ringen  fand  das  Prinzip  des  Aristoxenos  in  der  gleichschwe- 
benden Temperatur  erneuten  Ausdruck.  Ich  will  versuchen  darzulegen, 
wie  nrbf  ii  den  Klavier-Instrumenten  die  Laute  die  Entwicklung  dahin 
beeinflußt  hat. 

Von  Virdung  erfahren  wir  leider  nichts  über  die  Abmessungen.  Er 
streift  zwar  den  Gegenstand,  verweist  aber  den  Schüler,  mit  dem  er  sich 
unterhält|  auf  >das  ander  buche  i): 

»Bo  mag  toQus  als  Boetins  ^richt  nit  in  zwey  gleidi«  aemitoni«  getaUet 
werden/  Dann  tonus  ist  in  proportione  sesquioctava  gegrttndet/  das  ist  in 
der  gegenhaltuug  neiin  gegen  acht«/  nun  ist  zwischen  achten/  und  neünen 
kain  mittel  der  zale.« 

Man  sucbte  docb  eben  schon  um  die  Wende  des  15.  und  16.  Jahr- 
hunderts eifrig  (Schlick)  nach  emer  Unschädlichmachung  dieses  für  Tasten- 
und  Bundinstrumente  gleich  unbequemen  Übelstandes,  und  das  war  der 
erste  Anlauf  zur  Temperatur.  Doch  bis  zur  Lösung  der  Frage  hatte  es 
noch  gute  Weile.  Die  Lauten-Autoren^  welche  dieselbe  überhaupt  be> 
handeln^  verfuhren  auf  verschiedene  Weise. 

1]  VergL  S.  51,  A.  2. 
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Orontius  Fineus')  z.  B.  hält  an  der  Teilung  des  (großen/  Gam- 
tones  in  tonus  minor  und  major  fest  iLHuuia  Lind  Apotome  der  Griechen^ 
Er  weist  dabei  ganz  klar  tlarauf  bin,  daß  in  der  Lauti'n-Tabulatur,  im 
Gegensatz  zu  dem  frei  intonierenden  Gesang,  <1ie  reine  oder  unreine 
KonsoUiUiz  von  der  jeweiligen  Mischung  aus  Lnnmen  und  Apotomen  sich 
ergeben : 

Constut  igitur  aut  duo  semitonia  minora;  Vel  duo  maiorn  tnntuiiiniodo  con- 
aon.ire  aat  duos  quosvis  tonos  integi'os  eisdem  nut  maioribus  vel  miuoribus 
semitoniis  invicem  consonnutibus  ndiunctog.  Qiipmadmndum  onim  equaliai 
equalibus  acbuneta  equalia  (Diitkinnt  et  imMju;di;i  «'i|ualil)ns  itidem  addita 
restituuut  inequalia:  ita  similes  toiii  aut  similia  i^timitoiiia  concordantibus 
tonis  vel  semitoniis  adiecta  cousonantio  reddunt  uiiitatem.  Et  dissimilc» 
tuui  aut  diver&a  semitonia  (utpote  malus  vel  minus]  eisdem  semitoutis  ad- 
iuncta  dissonantiam  praestant  et  neeessario  constitttunt. 

Orontius  giobt  dann  ReiKpiele  reintr  Oktaven,  Quinten,  Quarten  und 
unreiner  (falsej.  Bezeiclinend  und  erklärlicherweise  beschäftigt  er  sich 
niebt  mit  den  Ter/en,  die  doch  sehr  bald  eine  große  Rolle  zu  spu  len 
bt'rufen  wari  n.  damals  aber  noch  iniiner  als  Aschenbrödel  heliandelt 
wurden.    Wichtig  aber  ist  besouderö  noch  folgender  Satz: 

»IJnde  hniusmodi  consonantie  ultimo  annotate  sunt  false:  '  m  tarnen 
propter  insensibilem  differentiun  pereipiimtnr. 

Diese  Anschauung  werden  wir  an  anderer  Stelle  bestätigt  finden. 

Von  deutschen  Autoren  wähle  ich  zuerst  den  jenem  Autor  zeitlich 
ganz  nahe  kommenden  M.  Agricola,  der  in  seiner  Ausgabe  der  Musica 
instnimentalis  von  1545  folgende  Abmessungen  vorschreibt  (ich  gebe  sie 
gleich  ausgerechnet  und  von  0  als  Grundton  ans): 


Bund: 

0 

1 

2 

a 

4 

5 

6 

7 

8) 

Ton: 

r 

Ci3 

D 

Dis 

£ 

F 

Fis 

G 

A 

Verhältnis: 

1 

s/s 

81; 

«/l6 

InterraU: 

9t  ' 

-  2 

'  '  i' 

t  ' 

Diatomsch: 

Ve 

Der  Ganzton  C  D  ist  ^  0,170  (in  Tausendsteln  der  Okta?e.) 
DE  =0,170 
diaton.  Halbton  E  F      «  0,075 
Ganzton  EG     =  0,170 
.      GA      «  0,170 

1  Epithoma  musice  iuslrumeutalis  ad  onitiimodum  Hemisphcrii  seu  Lutino  et 
tbeonticam  et  practicam.  Per  Orontiuni  fineum  Delphinat^  «tudiose  collectuin  1590. 
V'enit.  Fat.  in  offidna  Ubraria  PMri  Attaingnani  in  yico  cytbare  (Berlb,  Egl.  Bibliothek'. 

2)  Eiiner,  S.  826;  OriguuO,  S.  62. 
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Nnn  teilt  er: 

C  D  in  C  Cis  =  0,073  (Limma),  Cis  D  =  0,097  (Apotome). 

Biese  Teilmig  des  Ganztones  wiederholt  sich;  sie  ist  nichts  anderes, 
als  diejenige  des  Orontias  inLimma  und  Apotome ;  nur,  um  die  Messung 
mit  dem  »richtscheytleyn«  und  dem  »Circkelc  praktisch  bequemer  durch- 
führen zu  können,  mit  ganz  geringen  Abweichungen,  von  nämlich  nur 
^1000  Oktave.  Das  Ohroma  entspricht  somit  eigentlich  nicht  dem 
Kreuz     sondern  dem  t^,  also 


und  nicht 


Docli  werde  ich  an  den  allp^emein  geV)rauchtpn  Benennungen  festhalten, 
ah§o  (uußer  b\  nur  die  Erhöhungen  anwenden.  Fn  iliVli  ist  die  vor- 
geschriebene Teilung  nach  pythagoräischeni  Muster  einigermaßen  befrem- 
dend, 'i;?  doch  thatsiicldich  eis  niit  (k>s,  dis  mit  es,  fis  mit  ges,  gis  mit 
as  in  irr  Zeit  Agricoh\\s  auch  in  (k'r  Vokabiiusik  vcnvcchseit  zu 
werden  begannen.  So  sagt  Agricola  selber  in  seiner  >musica<,  Aus- 
gabe 1528; 

»Die  tittelten^)  huchstaben  also  rersta  durch  die  wird  erkannt  Mosici 
fi€ta.  Cis  fa  ym  d/  dis  fa  ym  e/  begert/  fis  ym  G  fa/  gis  fa  ym  a/  uns  l«ft< 

Und  Shnh'ch  1545  unter  folgender  Überschrift: 

»Von  den  iiiuneii  und  fiijnrn  (h>r  Instrumentischen  Semitoniorum;  die  zur 
fictam  Musicam  gehörii;  ein  Ügiirleiu.« 

»Ci8  D  desgleichen 

Bis  E  Ton 

bedeutet  fa  im 

Gis  a  jbren 

Fi«  G  octauen. « 

Schon  durch  Orontius  wurden  wir  auf  die  Bildung  unreiner  Konso- 
nanzen aufmerksam.  Sie  entsprangen  der  ungleichen  Teilung  des  Gsnz- 
tones  und  dem  Umstand,  daß  durch  das  Erscheinen  der  Unisone  und 


Ij  Z.  B.       ■=»  Oris,  <^  ■=  cis  etc. 
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Oktaven  auf  verschieden  zu  einander  gelegenen  BOnden  kleine  IntervaU- 
UnterBchiede  unvermeidlich  waren.  Es  ist  nSmIich  zu  beachten,  dafi  die 
FortsetzimAder  oben  berechneten  Skala  von  der  Quarte  an  auf  demselben 
Chore  nur  bis  zur  Quinte,  dann  aber  auf  dem  benachbarten  (höheren) 
Chore  vor.  sich  geht,  wobei  —  durch  die  Mischung  von^Halbtönen 
zweierlei,  bei  Gerle  sogar  dreierlei  GrÖfie  —  die  reine  Diatonik  ge- 
stört wird. 

Das  Folgende  soll  versuchen,  diese  einigermaßen  verwickelten  Intervalle- 
Verhältnisse  der  Laute  zu  beleuchten.  Die  A-Stimmnng  ist  zu  Grunde 
gelegt  Die  Berechnung  in  Tausendsteln  der  Oktave  läßt  die  Größen 
der  Intervalle  direkt  erkennen. 

Einen,  wenn  auch  nur  geringen  Einfluß  auf  die  Tonhöhen  der  leeren 
Saiten  übte  die  Art  des  Stimmen»  aus.  Nach  Agricola  geschah  das 
Ziehen  der  Lautenchöre  für  des  Gesanges  Unkundige  in  folgender  Weise: 
Die  Quintsaite  wurde  so  hoch  gezogen,  als  ihr  Spannmaß  erlaubte  —  a^ 
(hier  nicht  absolute  Tonhöhe).  Darnach  wurde  der  dritte  Chor  auf  dem 
zweiten  Bunde,  danach  der  erste  Chor  (A)  gestimmt.  Dann  wurde  nach 
h*  (auf  der  Quint-Saite)  der  vierte  Chor  und  von  diesem  (d')  der  zweite 
Chor;  von  dessen  zweiten  Bund  (e)  der  fünfte  Chor  e^  gestimmt  Im  ^de 
dargestellt: 
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1.  Bond 

2.  Band 

3.  Bond 

Chor 


•n 


7» 
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A  i 

1  c 

.1  o» 

^  A 

— i 

*: — 

^  \ 
\ 
\ 

H 

j 

i 

H 

\  A 

\  ■  i 

\  1 

Drücken  ^vir  die  Bundabmessungeu  in  Tausendsteln  der  Oktave  aus, 
so  erhalten  wir: 


l>eer 

A 

=  0,000 

d 

=  0,413 

R 

=  0,830 

Ii 

=  0,170 

et 

=  0,583 

a> 

=  0,000 

1.  Bund  B 

»0,073 

die 

»0,486 

gis 

=  0,903 

et 

=  0,243 

£1 

»0,666 

b» 

»0,073 

2.  » 

H 

«0,170 

e 

«0^ 

a 

=  0,000 

ois* 

=  0,340 

fi«t 

»0,763 

h< 

=  0,170 

3.  » 

c 

=  0.243 

f 

=  0,656 

1. 

-  0,073 

d' 

=  0.413 

g' 

=  0,826 

c'^ 

^-  0  243 

4  > 

eis 

=  0.840 

=  0,75H 

h 

0,170 

dist 

=  0.510 

^0.?»23 

o,:-U() 

b.  > 

d 

=  0,4iö 

=  0,828 

=  0,245 

ei 

=  0,585 

ai 

^  ü,9y8 

iV- 

^  ü,41ö 

a  > 

=  0,488 

gis 

=  0,901 

eis* 

=  0,318 

f« 

=  0,658 

b« 

=  0,071 

dis« 

=  0,488 

7.  . 

e 

»0,£8o 

ft 

^  0|906 

dt 

»0,415 

0,766 

h« 

»0,168 

^0,665 
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Man  sieht  daraus:  die  dui'ch  das  Ziehen  entstandenen  Fehler  be- 
schränken sich  auf  zwei  Tausendstel  der  Oktave,  sind  also  so  klein,  daB 
sie  beim  Klange  gezapfter  Saiten  kaum  zu  Temehmen  sind. 

Unreine  Oktaven  ergeben  sich: 


eis  (1.  Chor) 

eis»  (3.  Chor) 

ds^  (4.  Chor) 

eis*  (6.  Chor) 


=  340 


318  dieses  um  0,022  kleiiur,  also 
340  um  etwa  1*/»  synton*  Komma. 
340 


Dieselbe  Differenz  besteht  zwischen  gis  auf  dem  zweiten  Chor  und 
gis^  auf  den  vierten;  ebenso  zwischen  dis  und  dis^.  Diese  Fehler  sind 
scbon  erheblicher  und  erstrecken  sicli  auf  alle  diejenigen  Intervalle, 
die  mit  den  betreffenden  Tönen  gebildet  werden.  So  auf  folgende 
Quinten: 


Nr.  L 

Nr.  2. 
Nr.  3. 
Nr.  4. 

Nr.  5. 
Nr.  6. 
Nr.,  7. 

Xr.  8. 


Chor  1. 
I 


3. 


ö. 


6. 


eis  gis 


eis. 


 gl8 


gl8._ 

I 

eis  L 


dis» 

I 

dis» 

.!  gis« 

I  ; 

I 

disi 


gis '  dis* 


No.  1  = 

2  = 

3  ^ 

4  = 

5  = 

6  zss 

7  = 

8  ^ 


0,5ül 
().5(i3 
0,609 
O.fiO? 
0,605 
0,061 
O.o(i3 
0,565 


cremen  die  reine  Quint  (=  0,585) 
Diäerenzen  bis  zu  1'    synton.  Komma 


Große  Terzen. 

Die  pythagoräische  große  Terz  ist  —  0,340.  Gleich  (h'eser  (oder  dicht 
daran)  sind  die  meisten  andern  Terzen.  Erheblich  verschieden  (bis  l'/j  synton. 
Komma)  sind  folgende: 
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Obor  1. 


2, 


disi3l8] 


I 

eis. 


e. 


8. 


.dis  ^316y 


-f(316} 

I 


e-j-gi8(318,  j 


f 


4. 


.  6. 


6. 


ci«  1-^(318 
f 

eis»  


cUb<. 

I 

fis 


ais  (320) 

I 


I 

_ai9 1  (316 


fis  «-ais  i  {318, 

fisi  ais  1(320) 

I 

__c«f320 


dis  3  (3:20; 
h'<-dis>(318: 


Kleine  Terzen. 

Die  MehrzoM  entspricht  annähernd  dem  Verhaltais  72U  ÜU>  —  f).243 
^jn  tliagor.  =  0,24öj.   Folgende  Gruppe  dagegen  erscheint  um  l',^  Komma 


Chor 


1. 

B--cis 
dis_. 


2. 

I 

l 

 6s 

dis fis 


a 

I 
t 


4. 

c*-dis» 
i 


I 


.  I, 
gis. 


I 

f 


.eist 


dist 
et 


I>ie  abweichenden  groBen  und  kleinen  Terzen  kommen  fast  nie  (oder 
einige  von  ihnen  nur  höchst  selten)  in  den  Lautenstttcken  tot. 

Sei  Oerie  sehen  wir  das  Bestreben,  den  durch  die  Eigentümlichkeiten 
der  Bünde  entstehenden  Fehlem  durch  eine  anderveite  Einteilung  aK- 
zuhelfen. 

Kund:  0  1  2  8  4  5  6  7 
Ton:  C        Cis       B       Dis       E        P       Fi»  O 


Verhältnis:  1       «/m  % 


t7 


Intervall: 
Diatonisch : 


83 


731 


Ii 


70*, 


tH 


iS 
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Bei  ilim  ist  Ganzton  C  D  =  0,170 

D  E  =  0,163 
diatonischer  Halbton  E  F  =  0,083 
Gan^jton  F  G  =  0,170 


JNim  teilt  er: 


C  D  in  2  Halbtöne  C  Cis  =  0,090  (Apotome) 

Cis  D  =  0,080  (Limma) 

DE».       .      D  Dis  =  0,085  (Apotome) 

Dis  E  =  0,078  (Limma) 

F  G  »  »       .       F  Fis  =  0,083  (Limma) 

Fis  G  ^  0,087  (Apotome) 


Hier  sind  also  die  Halbtone  zwar  nicht  gleich,  aber  doch  auch  nicht 
so  verschieden  me  bei  Agricola.  Der  Unterschied  Ton  höchstens  etwa 
einem  halben  pythagoi^sdien  Komma  ist  bei  dem  Klange  von  Saiten 
doch  zu  wenig  anfiallend.  Bei  tJnisonen  und  Oktaven  kommen  sULzkere 
Unterschiede  (über  V2  Komma)  nur  vor  zwischen  0  auf  dem  vierten  Ohor 
(=  0,260)  und  c'  auf  dem  dritten  Chor  «  0,246.  Dasselbe  ist  bei  den- 
jenigen Quinten  der  Fall,  die  mit  G  gebildet  werden. 

Die  grofien  Terzen  sind,  merkwürdig  genug,  pythagoreische  0,340) 
zwischen  dritten  und  vierten  Chor,  sonst  aber  bewegen  sie  sich  ziemlich 
um  die  temperirte  große  Terz  0,3d3Vs  hmm.  Die  kleinen  Terzen  nähern 
sich  mit  wenigen  Ausnahmen  der  temperierten  kleinen  Terz  0,260  (teüa 
etwas  darüber,  teils  etwas  darunter). 

Zum  Vergleich  gebe  ich  die  ausgerechnete  Bundabmessuug  auch 
hier: 


Leer  A 

1^0,000 

d 

»0,413 

iS 

=  0,830 

h 

«0,170 

et 

=  0,583 

ftt 

=  0,000 

1.  Bond  B 

»0,090 

dis 

«0,503 

gi« 

«0,9flO 

et 

«0,260 

f» 

SS  0,678 

bt 

=  0,090 

2.    »  H 

«0,170 

e 

=  0,583 

a 

=  0,000 

eis' 

=  0,340 

=  0,753 

h« 

=  0,170 

a   >  c 

=  0,255 

f 

=  (),fi68 

h 

=  0,085 

d« 

=  0, 12.-) 

g' 

=  0,838 

c2 

=  0,255 

4.     »  eis 

=  0.338 

Ins 

=  0,74« 

h 

=  0.163 

disi 

=  OJA)^ 

gis' 

=  n.92i 

cis- 

=  0,333 

ö.     >  d 

=  0,4lö 

e 

=  0,82a 

e» 

=  0.246 

e' 

=  0.58« 

a> 

d-' 

=  0,416 

6.    >  dift 

«0,499 

gis 

«0,912 

eist 

=  0,329 

«=0,669 

W 

«=0.082 

di«s 

«0,499 

7.    >  e 

«0,666 

a 

—  0,999 

dt 

«0,416 

fist 

«0,766 

ht 

-0,169 

e^ 

=  0,588 

Die  Einteilung  Girle's  ist  also  der  gleichschwebenden  Temperatur 
etwas  näher  gekommen,  ^ovh  war  die  Frage  der  Temperatur  nicht  gelöst. 
Die  Laute  hätte  sie  h  derselljen  gerade  wejEren  der  eigentümlichen  Rund- 
Einriclitung  mit  Vorteil  bedienen  können,  doch  konnte  sie  mit  ihren 
sehueli  abklingenden  Tünen  die  tem^jerierte  Stimmung  noch  eher  ent- 
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entbehren,  nls  die  Orgel  mit  ihrem  Dauerton.  In  diesem  Sinne  spiicht 
sich  auch  Praetorius'j  aus,  der  sehr  richtig  bemerkt: 

»Und  weil  dann  nur  ein  halb  Comma  an  beiden  Theilen  mangelt,  das- 
frl1»e  aber  auf  .  .  ,  der  Lauten  (die  an  ihnen  seibaten  lieblich  und  still)  im 
Gehör  so  viel  nicht  briugen  kann,  so  .  .  .  kann  der  rnterschoid  nicht  so 
hald  observieret  und  deprehendirnf  2'  wanden.  Sonderlif  Ii ,  v:f\]  man  auch 
darneben  den  Saiten  mit  den  Gntien  ;iut  den  Bünden  luiiea,  iiflinien  und 
geben  kann^):  Welches  sich  in  Clavicynibelu  .  .  .  und  Orgeln  .  .  .  ganz  nicht 
schicken  will.« 

An  einer  anderen  Stelle  sagt  er  freilich*): 

^Yox  humana  lenket  sich  natürlich  zu  der  rechten  Proportion  der  Inter- 
valloiuui  und  legets  ihnen  zu  wo  etwas  mangeln,  oder  nimpt  weg,  wo  was 

Überlei  sein  sollte.  < 

Das  vermöchten  aber  die  T^nnfl -Instrumente  nicht.  Praetorius  meint 
selber,  man  inüs^se  die  Bünde  abschneiden,  wolle  man  wie  die  Singer 
spielen,  d.  h.  wolle  man  wirklich  rein  musizieren. 

Die  Blinde  sind  aber  nicht  abgeschnitten  worden,  auch  nicht  im 
18,  Jahrhundert,  wo  sie  vermutlich  nach  der  gleichschwebenden  Tem- 
peratur angeordnet  wurden^}.  Die  Laute  konnte,  wegen  der  Schwierig- 
keit der  Applikatur,  Bünde  nicht  entbehren  und  mußte,  solange  die  Tem- 
peratur nicht  durchgeführt  war,  die  allerdings  nicht  sehr  bedeutende 
Ungleichheit  der  Intervalle  in  Kauf  nehmen. 

Über  den  Ursprung  der  Lauten-Tabulaturen. 

1.  üomanische  Tabuiatur. 

Das  Liniensystem  der  Bomanen  dürfte  auf  die  arabische  Laute  zu- 
rückzuführen sein,  welche,  wie  oben  genauer  ausgeführt,  zu  ihnen  hn 
frohen  Mittelalter  binüberkam.  Die  arabische  Laute  gebraucht  zur  Bund- 
Bezeichnung  Zahlen-Zeicben  und  zwar  als  solche  entweder  die  Buchstaben 
des  Alphabets  oder  indische  Zeichen,  welche  wir  arabische  Ziffern  nennen*)» 
Die  Araber  schrieben  sie  auf  das  Bild  des  Lautenhalses,  wie  dieLuti- 
nisten  des  Abendlandes  später  auch.  Ehd  solches  Bild  der  Laute  mit 
Linien  nnd  Zahlen  mag  im  Laufe  der  Zeit  durch  einen  einfachen  psy- 
chologischen Prozeß  zur  Tabuiatur  selbst  geworden  sein. 


Ij  Syntagnia  U,  S.  66. 

2)  Vergl.  auch  Helmholtz,  Lehre  v.  d.  Tonempf.,  S.  507,  621, 

3.1  Vergl.  auch  die  entsprechende  Stelle  bei  Mersenne. 

4   Syutagraa  II,  S.  157  und  66. 

5;  Baron  giebt  uns  leider  keine  Notiz  datUber. 

6}  Vergl.  mach  Land:  Becherehet  —  0.  Fleischer,  Be«pr.  d.  EediercheS}  und 
Land:  TonachriAen-yenache. 


Auffallend  ist  die  Ähnlichkeit  der  itjilienisch  -  spanischen  (nieder- 
ländischen^ Fiiicrersatz-Bezeichnung  mit  derjenigen  des  10.  Jahrhunderts. 
Diese  h  t/.u  le  verhielt  sicli  wie  folgt  (unter  Berücksichtigung  der  wich- 
tigsten Wosta): 


1  z.  B.  Ii  Motln<| 
(2)         h  (Sal)hnha) 

2  h  Snb^aha 
8    -      c  AVüsta 

4  eis  Bincir 

5  d  Khincir») 


1  bedeutet:  Daumon 

2  »  ZeiprofnürtT 
B  »  Mitteltinger 

4  »  Rinirfinger 

5  >  Kl.  Finger. 


Dem  ent:^i)iiclit  die  abendländische  romanische  Tabulatur  bezüglich  de< 
Fingersatiies  für  die  erste  Lage  fast  völlig.  Nur  hat  iüie  statt  der  1  die 
o  (zero)'')  und  begiimt  mit  1  auf  dem  Bund  des  ei'sten  Halbtones: 


0 

a 

(leer) 

1 

b 

(Zeigefinger) 

2 

h 

(Mittelfinger) 

3 

c 

(Bingfinger) 

4 

eis 

(kleiner  Finger). 

Das  System  des  13./ 14.  Jahrhunderts  zeigt  dagegen  folgendes  Bild  der 
arabischen  Laute: 

1.  s.  B.  a      Der  Absolate  (Motlaq}  

2,  b      Der  L  berftüssige 


3.  h     Der  benachbarte  de»  Zeigefingerg 

4.  Zeigefinger  i'Sabbalw)  

5.  C       Der  mittlere  des  Ptcrdes  \ 

I  Wosto 

6.  eis    Der  mittlere  des  Geiithes  ? 


7.  eiafi  Goldfinger  {Bincir] 


4 


8.  d      Kk'iiHT  iinger  (Keuch'; 


Hier  fallen  also  die  Ziffern  der  Bünde  mit  der  Fingerzahl  nidit  mehr 
zusammen  (4  trifft  auf  den  Zeigefinger,  7  auf  den  Gold-  oder  Bingfinger, 


1  Bezügl.  ili<  ser  Yerludtnisse  vergl.  nähere  Angaben  über  die  arabische  Laute 
unter  dem  Alisrlmiü  riiiire  etc. 

2'  Di''  Zulili'ii  novem  hj^ur.n'  liulMrum*  kanim  mit  tlfii  Arahcni  nacli  Sj>.iuien 
und  iii/ilit-'u.  Indes,  die  Kunst  des  Kwlinens  mit  dem  Prinzip  des  Stelleuwerti-s.  wo- 
mit die  0  {sero)  zu  ihrer  jetzigen  Bedeutung  kam,  datiert  bekanntUeh  erat  au»  q^tcrer 
Zeit,  in  Italien  aeit  1202  (Uber  Abaci). 

8)  Kiese  Wetter,  Musik  d.  Araber,  S.  81;  im  fibrigen  verweise  idi  auf  obige  An- 
merkung 1. 
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8  auf  den  kleinen  Finger.  Offenbar  ist  diese  Bnndabmessang  im  Abend- 
landes wenn  sie  hier  überhaupt  bekannt  wurde,  niemals  wirksam  geworden, 
obgleich,  wie  wir  wissen,  z.  B.  die  Abhandlungen  der  Lauiiern  Brüder^ 
mithin  also  auch  das  musikwisBenschaftliche  Material  derselben  bereits 
1007  nach  Spanien  gebracht  wurden*). 

Das  occidentale  Liniensystem  der  Vokal-Notenschrift  entwickelte  sich 
freilich  aus  ganz  anderen  Motiven.  Weder  die  Hexachord*Limen  des 
Hucbald  noch  das  Ghiidonische  Liniensystem  sind  mit  dem  aus  Persien 
stammenden  in  irgend  welche  Beziehung  zu  bringen. 

Die  französische  Lauten-Tabulatur  hat  Buchstaben  statt  Zahlen,  jedoch 
in  ganz  anderem  Sinne  wie  die  deutsche: 

a  =  a  (leer) 

b  ==  b  (Zeigefinger' 

c  =  h  Mitteltillger) 

(1  =  c  (Ringfinger) 

e  =  eis  (kleiner  Finger^. 

Auch  die  Araber  sdoieben,  wie  schon  oben  erwähnt,  statt  Ziffern  Buch- 
staben: a,  b,  c,  d,  e,  f»  g»  h,  i,  7,  jr  a»  y  b,  etc.,  indem  sie  a:««  1  setzten. 
Die  Franzosen  nahmen  jedoch  daa  zero  auf,  so  daß  a»  0  (leere  Saite) 
b  =  1  (erster  Halbton)  wurde.  Sehr  auffallend  ist  die  Absonderlich- 
keit der  französischen  Buchstaben-Notation  immerhin  und  um  so  weniger 
erklärlich,  als  es  gerade  ein  in  Frankreich  geborener  iind  erzogener  Mann 
war,  der  die  arabischen  Gobarziffem  aus  Spanien  nach  Frankreich  schon 
im  10.  Jahrhundert  importierte. 

Der  Zeitpunkt,  zu  welchem  die  romanischen  Tabulaturen  als  solche 
entstanden  sind,  läßt  sich  nicht  feststellen.  Nach  H.  Biemann^)  soll 
schon  Ende  des  12.  Jahrhunderts  ein  Instrumental-Notenschrift  mit  rhyth- 
mischen Wertzeichen  existiert  haben. 

2.  Deutsche  Tabulatur. 

Zwei  Autoren,  denen  man  ein  Urteil  darüber  wohl  zutrauen  darf,  ver- 
urteilen »Tie  deutsche  Ijauteii-Tabulatur  als  unpraktisch.  Agricola  zieht 
im  5.  Ka])itel  seiner  Mnsica  Imtrunteutalis  gegen  »»Ue  alte  und  unbe- 
queme Tabulatur«  der  Lutinisten  zu  Felde: 

Weiter  hnb  ich  mich  manchmnl  bekümmert 
Und  heimlich  hfv  mir  s»-ll)i'r  verwundert, 
Der  Alphabethit»ciieii  Tahuhithur 
Wie  rie  doch  entmalfl  sey  komen  herfur. .  . . 

1_  Siehe  Fr.  Di  pter  ici,  a.a.O..  A'orwMit. 

2  Studien  zur  üeschichte  der  ^loteuschi'ili,  S.  70.  Auch  Baroa  scheint  dies  aii- 
Eudeuteu,  vergl.  weiter  unten. 
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Denn  dise  (uHml.  d.  Lui.)  wie  ich  mich  lasse  dancken 

Sind  auft'  dismal  jrt'wesen  gantz  drimoken 
Da  sie  yhi'  Tabeltlmr  haben  erticht. 

Nun  fängt  er  an,  »des  blinden  Lautenschlägers«  (Paumann)  zu  spotten, 
der  »seine  leer  jungen  mit  sehnden  Augen  blind  gemacht«  etc.  —  Er  rät, 
sich  von  Frau  Musica  Rat  zu  holen  (bezeicbtiet  damit  also  die  alte  Tabu- 
latur  als  anmusikalisch)  und  schlägt  eine  neue  Tor,  in  der  die  gebrauch* 
liehen  Gesangs-Buchstaben  verwendet  werden  sollen.  Auch  giebt  er  ein 
Beispiel  zu  seiner  neuen  Notation,  die  freilich  wohl  musikalischer  war,  als 
die  alte,  aber  andererseits  die  Unterscheidung  der  ünisone  völlig  außer 
Acht  ließ.  Der  beste  Beweis  für  das  T'iizv  cckmäBige  dieser  Neuerung  ist, 
daß  sie  nicht  in  die  Praxis  überging.  Meines  Wissens  wenigstens  ist  keine 
liauten-Komposition  in  der  von  ihm  vorgeschlagenen  Notation  crod ruckt 
worden,  und  nicht  ihr,  sondern  der  französischen  Buchstaben-Tabulatur 
mußte  die  altdeutsche  Tabulatur  weichen,  als  sie  sich  überlebt  liatte. 
Vielleicht  war  es  nur  Mangel  an  persönlicher  Praxis,  der  Agncola  die 
Vorzüge  der  alten  Tabulatur  verkennen  ließ.  Während  Mersenne  ei'ron- 
tümlichenveise  über  die  deutsche  Tabulatur  schweigt,  findet  sich  ein  Urteil 
über  sie  anfangs  des  18.  Jahrhumlerts,  also  nachdem  sie  längst  außer  Qe- 
brauch  gekommen  war.  Baron')  sagt  nämlich: 

Was  nun  die  Tabalatar  anlanget,  so  ist  solche  heat  zu  Tage  gar  leidit 
SU  Terstehen,  weil  nichts  weiter  mehr  yon  denen  vielen  verdr&filxchen  TTm- 

ständen  übrii,',  wovon  die  Alten  und  iihsonderlich  die  beyden  ülettsiedler 
(Hans  und  Melchior  sind  gemeint)  viel  Wesens  gemaeht. 

An  einer  anderen  Stelle  kommt  er  darauf  zu  sprechen,  daß  M.  Neusiedler 
unterschiedliche  Schriften  publiziert  und  zwei  Lautenbttcher  in  italienischer 
Tabulatur  herausgegeben  hat,  »diweil  die  Linien  schon  Anno  1028  oder 
zu  Anfang  des  11.  saeculi  sind  erfunden  gewesen,  um  die  Üble  Nachrede 
von  denen  Teutschen  abzulehnen,  als  sollten  sie  eme  grobe  und  dnfiUtige 
Art  zu  musideren  haben«. 

Baron  stand  auf  dem  Grunde  einer  Musikempfindung,  welche  das 
melodisch  kontrapunktliche  Element  zu  Gunsten  des  akkordisehen  In  den 
Hintergrund  geschoben  hatte,  eine  Änderung,  die  sich  auch  in  der  Lauten- 
musik  seiner  Epoche  wiederspiegelt.  Sdn  unkritisches  Aburteilen  ist  des* 
halb  nicht  verwunderlich;  ermangelte  er  doch  der  klaren  Erkenntnis  der  Um- 
stände, die  der  deutschen  Lauten-Tabulatur  einst  das  Leben  gegeben  hatten. 

Man  kann  durch  die  Geschichte  der  Notenschrift  hindurch  die  Er- 
scheinung verfolgen,  daß  den  verschiedenen  Entwickelungs-Phasen  der 
Musik  auch  veiänderte  Ton-Darstellungsformen  in  Gestalt  von  Notationes, 
dem  neuen  Lihalt  ein  neues  Gewand,  entsprechen.  So  wudis  aus  der 

1}  A  a.  0. 
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Psalmodie  die  cheiionomische  Neumenschrift  organisch  heraus.  Die  Mehr- 
stimmigkeit muBte  schlieBlich  eine  Notenschrift  erzeugen,  welche  die  Zeit- 
werte der  yerscfaiedenen  Stimmen  gegen  einander  feststellte.  Die  Instru- 
mental-Musik brauchte  kleinere  Zeitwerte  und  prägte  sie  im  Laufe  der 
Zeit  bis  zu  64tel  und  noch  kleineren  Noten  aus.  Die  Lauten-Tabulatur, 
insbesondere  die  deutsche,  scheint  ihr  Dasein  als  sekundäre  Erscheinung 
jener  großen  Umwälzung  zu  verdanken,  welche  man  mit  der  Epoche  der 
Arühen  Niederländer  verbindet. 

Die  Annahme  einiger  Schriftsteller  des  16.  Jahrhunderts  (Yirdung, 
Agricola),  doB  Paumann  Erfinder  der  deutschen  Lauten-Tabulatur  ge- 
wesen sei,  ist  mindestens  nicht  unwahrscheinlich.  Zwar  sind  Lauten- 
Matuttkripte  aus  dem  15.  Jahrhundert  meines  Wissens  nicht  Torhanden, 
doch  können  wir  aus  den  frühesten  Lautendrucken  anfangs  des  16.  Jahr- 
hunderts, welche  die  Tabulaturen  bereits  sicher  durchgebildet  und  abge- 
schlossen zeigen,  auf  die  Entstehung  der  Tabulatur  spätestens  um  die 
Mitte  des  15.  Jahrhunderts  schheßen.  Nun  erscheint  es  nicht  zufällig, 
daß  diese  frühesten  Lautendrucke  meist  dreistimmige,  höchstens  Tierstim- 
mige Sätze  enthalten.  Der  von  den  damaligen  Lutinisten  benutzte  Stoff 
ist  eben  ein  Yokalsatz,  der  selten  über  drei  bis  vier  Stimmen  hinausgeht. 
Erat  später  —  im  Verlauf  des  16.  Jahrhunderts  —  wird  anch  der  Lautensatz 
YOller,  nimmt  mehr  als  drei  oder  vier  Stimmen  auf.  Die  Entwicklung  des 
Lantensatzes  folgte  naturgemäß  derjenigen  des  Yokalsatzes,  der,  aus  dem 
eingehen  Discantus  entwickelt,  sich  mit  der  Zeit  zur  Dreistinmiigkeit 
eifaoh,  um  später  in  immer  stärkerem  Maße  das  Gebiet  der  Yielstimiuig- 
keit  zu  beschreiten. 

Nun  ist,  wie  weiter  oben  dargelegt  wurde,  die  den  Lutinisten  eigen- 
tümliche Mensur  zur  Darstellung  von  nicht  mehr  als  drei  [aUerhöchstens 
Tier]  Stimmen  geeignet  und  geradezu  wie  hierfür  besonders  erdacht  Dies 
entspricht  wiederum  dem  Wesen  der  Spieltechnik,  die  poljrhjthmische 
Gebilde  Ton  mehr  als  drei  Stimmen  kaum  ausdrucken  konnte. 

Bevor  aber  überhaupt  von  mehrstimmiger  Musik  in  der  Lautenkunst 
die  Rede  war,  hatte  das  Lautenspiel  kamn  andere  Angaben,  als  Boglei- 
tung des  Gesanges  und  Tanzmusik'}  und  deshalb  auch  kein  Bedürfnis 
nach  einer  eigentlichen  Notation.  Dieses  trat  erst  ein,  als  das  Interesse 
der  Lautenkünstler  imd  Organisten  sich  der  neuen  Kunst  der  Poljmelodie 
zuwendete,  und  der  Lutinist  seinerseits  den  neuen  Stoff  au^iriff. 


1)  Die  Laote  {laut,  lahut,  lat,  Idas,  leatb,  lius)  wer  bei  den  Tronbadoun  neben  anderen 
Instnunenten  im  Gebraach.  YeigL  anch  Dictionnaire  bietorique  per  La  Curne  de 

Sriir  t .  -Palaye,  und  Lexique  ruman.:  »Du  lut  sonnoit  mottets  et  chansonnettes*. 
Im  Alittolniedenleutschen :  lute:  »De  weertfi  lanwedp  or  eine  luten,  (!ar  meister- 
liken  in  synpcTi  konde«.  In  Hrant's  Narrensciiiä :  »Und  ächlagent  luten  vor  der  tür 
ob  gucken  well  die  mälz  herfür«. 
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Kach  Deutschland  kam  die  Kunst  der  Mehrstimnugkeit  verhältnis- 
mäßig spät,  denn  wenn  wir  anch  mit  Arnold annehmen,  dafi  das 
Lochamer  Liederbuch  nur  das  Ergebnis  einer  bereits  100jährigen  Tra- 
«lition  ist|  so  zeigt  doch  das  »fundamentum  organisandi*  Ton  Paunuinn 
die  Übertragung  jener  Kunst  auf  die  Instrumental-Oigelmusik  in  einem 
zum  Teil  wenigstens  noch  sehr  naiven  Stadium.  In  der  zweiten  Hälfte 
des  15.  Jahrhunderts  aber  scheint  die  Mehrstimmigkeit  durch  deutsche 
Instrumenten-Lehrer,  —  obwohl  wir  leider  keine  Denkmäler  in^dieser  Hin- 
sicht mehr  besitzen,  —  ziemlich  schnell  Eingang  in  das  Instrumentenspiel 
gefunden  zu  haben,  vor  allem  in  das  Lautenspiel,  da  dieses  Instrument 
zu  ji  ner  Zeit,  wie  kaum  ein  andereSi  befähigt  war,  mehrere  Stimmen  zu 
vereinigen  und  somit  dem  wachsenden  BedOifnis  nach  instnunentaler 
Bethätigung  der  neuen  Kunst  entgegenzukommen. 

Der  rege  Verkehr  mit  Italien,  das  damals  das  höchst  kultivierte  Land 
war  und  die  Musiker  aller  Kultur-Nationen  anzog,  wird  das  seinige  zu 
diesem  Prozeß  beigetragen  haben.  Die  Italiener  waren  offenbar  Lehrer  der 
Deutschen  auf  dem  Gebiet  der  Musik  und  insbesondere  dem  des  Lauten- 
Spiels.  Dafür  spricht  unter  anderem  auch  der  Umstand,  daß  die  Druck- 
werke des  frühen  16.  Jahrhunderte»  in  viel  höherem  Maße  das  Entlelmen 
italienisclier  Musik  von  deutscher  Seite  zeigen,  als  umgekehrt  Jud»  i.- 
kunig  aus  Spinacino;  Oerie  aus  Rosseto,  Aquihi,  Antonio  Rota  u.  a.  in  . 
Auch  Paumann  war  einige  Zeit  in  Itahen'^j  und  hatte  —  schon  1447  diu 
merkwürdigste  Pei-sönlichkeit  Nürnbergs  —  in  dieser  Stadt,  Avie  sjjäter 
in  München,  Schule  gebildet,  ebenso  wie  nachher  seine  Schüler  m 
München  und  Hofheiintr  ia  Wien. 

Die  Lautentechnik  ihrerseits  war  schon  im  15.  Jalirliuiidert  gerade 
in  Deutschland  sehr  vorgeschritten.  Berühmte  LautenmacluT  Avrnlen  da 
genaiiiit,  .^u  Conrad  Gerle  in  Nürnberg  um  1460,  dessen  Lauuii  Karl 
der  Kühne  für  seine  jotieurs  de  hith  verschreiben  ließ^  .  Barun  erwähnt 
als  einen  der  ältesten  und  bebten  Luutenmacher  Luca^  Muhl  er  und  sagt 
dabei : 

Nur  ist  dieses  zu  verwinidern,  dnß  sie  schon  nach  jetziger  fagon,  nemlich 
die   corporn    Innglirlit.    tla«  Ii    und    hreit   spanicht   gearbeitet   hnben.  tind 
wf'rden,  in  bo  ferne  kein  HetruL.'  daihinter  steckt,  und  ?ie  i)ri{.riiial  orientai 
betuudeU|  mau  sie  vor  allen  andern  aesiimireL    Mau  bezahlt  sie  sehr  hodu 

Noch  älter  ist  nach  Amhros  Heinrich  Helt  [1413  in  Nürnberg);  etwas 
später  lebte  Hans  Meisinger  gen.  Bitter  (Augsbuig  um  1447J.  Man  sieht, 
in  Süd-Deutsclüand  war  die  Laaten-Tedhnik  bereits  stark  im  Schwange. 

1;  (_'liry »ander,  Jahrbüch«"r,  etc. 

2)  M.  Seiffert,  Geschichte  der  Kl  ivi<  rmusik,  Leipsig  1899,  8.6. 
3;  Ambro«,  tiesch.  d.  Mus.,  2.  Auü.,  S.  439. 
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Bezüglich  Pauiiiuun'.s  als  Erfinder  der  Lautea-Tabulatur  scheinen  nun 
die  Angaben  (-ierle's  und  Agnculu  ^  auch  eine  Bestätigung'  «hircli  Juden- 
kunici:'*  zu  crfaliren,  welcher  in  der  Von*ede  zum  deutsclien  Teil  seinem 
Lauttubuclies  sich  wie  folgt  äußert: 

Es  ist  menicglich  wissen/  das  in  kOrUen  jaren  b«y  mauß  gedechtniß 
erfanden  worden  ist  die  Tabulatur  aufF  die  Laatten/  und  das  zwickhen/ 
durvor  haben  die  alten  mit  den  federn  durchaus  geschlagen/  dos  uit  also 
khustlich  ist.  Seytmals  die  Tabulatur  Lrntitz  gemain  worden  ist  und  veraiht 
aus  dieser  iirsacli  den  meren  taii  wirdt  sy  falsch  abgeschrieben  von  uineni 
zu  dein  amlt  rii  die  sy  iiit  rerht  vorstoen  und  darnach  von  in  splher  lernen 
\\<illrii  uini  ^^fii  illcu  so  uuLfcsi hii kht  gritt  uud  versteadt  der  Mensur  uit;  uud 
radjufi  lu'iitz  durch  uiiiaiidtT  .  .  . 

»InKürtzen  jaren  bey  mannß  gedechtniß«  wird  etwa  50  bis  8()  Jahre 
bedeuten.  Das  führt,  von  1523  an  gerechnet,  auf  etwa  1460  bis  1450 
zurück.   Paomann  starb  1473. 

Selur  bezeichnend  erscheint  mir  aber  auch  die  ^Mitteilun^'.  daß  früher 
•durchaus  mit  den  federn«  geschlagen  vurde,  also  niciit  mit  den  Fingern. 
Gründe  der  Wohhmständigkeity  wie  sie  in  den  ältesten  Zeiten  des  Lyra- 
Spiels  vorlietTschend  gewesen  sein  sollen'),  können  wir  hier  wohl  kaum 
als  maßgebend  anerkennen.  Das  Schlagen  mit  dem  Piektrum  hatte  den 
Vorteil,  daß  man  mit  ihm  weniger  Grefahr  lief,  sich  in  dem  zu  schlagen- 
den Chor  zu  irren  3).  Akustisch  aber  war  das  Spiel  mit  dem  Piektrum 
bezüglich  der  Tonbildung  dem  Sfnel  mit  den  Fildern  unterlegen^).  Eher 
war  das  Piektrum  notwendig  bei  Metallsaiten,  da  die  Finger  das  Schlagen 
derselben  (Zupfen)  auf  die  Dauer  nicht  gut  ertragen. 

Yirdung  sagt  femer  an  einer  Stelle: 

r)it'  tncsstiueu  ua<l  stt  hflfucn  siiittfii  \\  l  Upn  sich  zu  den  lautt-ii  iiit  lassen 
bruuiheu.  Dann  so  uiuii  die  iii  dtu  banden  mit  bloCeu  lingeiu  »lagreiHfet 
SO  wollen  sie  nit  so  wol  lauten,  als  so  man  sie  mit  eysen  oder  holt  anschlecht. 

Eine  Bestätigung  der  Judenkunig^schen  Notiz  finden  wir  auch  bei 
Oclisenkhun,  der  in  der  Vorrede  zu  seiner  Tabulatur  nach  einem 
schwachen  Versuch  geschichtlicher  Darlegung  der  Entwicklung  Ton  3  bis 
11  Saiten  Folgendes  anführt: 

.  .  .  wie  dann  solliche  (nämlich  11  Saiten}  ongeverlich  unser  laut  noch 
hat,  das  man  nit  allein  concordantsen  mit  dem  Federkiel,  wie  es  die  Alten 
(vergl.  den  Ansdmck  bei  Jndenkunig)  in  brandi  gehabt/  schlagen/  und  darzn 


1)  Oestorben  lflfl6  ak  »MmeK«. 

2)  Ferkel,  AUgem.  Qesoh.  d.  Kns.,  Bd.  I,  S.  802. 
B)  La- Borde,  Enai,  T.  I,  S.  17,  Anm.  a. 

4)  HelmhoUz,  Lehre  y.  d.  Tonempf. 
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ein  stimm  singt  n.  Sondern  die  gantze  Bcftlam  muBicam  mit  allen  tonia  und 
eemitonis  auff  alle  fignrat/  wunderbarlich  mag  au  wege  bringen'). 

FeiTier:  Li  einem  Manuskript  des  15.  Jahrhunderts^]  sieht  man  die 
Laute  abgebildet  in  den  Händen  Terpsichore's,  welche  sie  mit  einem  Plek- 
trum  schlägt  Es  scheint  also  ziemlich  sicher:  1}  daß  man  yorPaumann 
vorzugsweise  mit  Plektmm  spielte;  2)  daß  man  neben  Darmsaiten  auch 
solche  von  Messing  oder  Stahl  benutzt  hatte;  3)  daß  die  Lautenkunst 
von  Beidem  im  15.  Jahrhundert  (etwa  Älitte)  Abstand  genonmien  habe. 
Das  könnte  geringfügig  erscheinen.  Und  doch  wirft  es  vielleicht  auf 
unsere  Frage  ein  aufhellendes  Licht.  Es  ist  klar,  daß  man  mit  dem 
Piektrum  niemals  pol}inelodisch  spielen  konnte,  höchstens  harmonisch,  in- 
sofern als  man  mit  der  Schlagfeder,  wie  heute  bei  der  Akkord-Zitfier,  über 
die  Saiten  streifte.  Mit  der  Schlagfeder  ist  eben  ein  individuelles  Heraus- 
heben einzelner  Tonfolgen  eine  Unmöglichkeit.  Ist  es  also  nur  ein  Zu- 
fall, daß  das  Spiel  mit  dem  Piektrum  ziemlich  genau  zu  einer  Zeit  auf- 
hörte, als  die  neue  Kunst  in  Deutschland  heimisch  wurde?  Ihre 
Wiedergabe  auf  der  Laute  erforderte  zwingend  eine  andere  Teclmik. 
Die  rechte  Hand  erhielt  neue  Aufgaben,  denen  sie  nur  gerecht  werden 
konnte,  wenn  sie  die  verschiedenen  (drei)  Stimmen  grundsätzlich  auf  die 
Finger  verteilte. 

Es  ist  nun  freilich  eigentümlich,  daß  die  deutschen  Lauten-Künstler 
nicht  die  romanische  Tabulatur  annahmen.  Nur  die  rhj-thmischen  Zeichen 
der  deutschen  Tabulatur  sind  die  der  romanischen.  Ob  sie  von  dieser 
entlehnt  wurden,  ist  schwer  festzustellen,  eben  so  wenig,  ob  die  Linien- 
Tabulatur  der  Romanen  vor  dem  16.  Jahrhundert  in  Deutschland 
gebraucht  worden  ist  Eher  läßt  sich  übrigens  das  Gegenteil  an- 
nehmen. 

Offenbar  machte  sich  bei  den  Deutschen  das  Bedürfnis  geltend,  jene 
Polymelodie  auch  in  einer  besonders  ausgeprägten  Art  der  Notation  zun» 
Ausdruck  zu  bringen.  Daher  jener  Unterschied  der  mehr  chordischen 
Notation  der  Romanen  (auf  Linien)  und  der  mehr  >tiin  niigeii  der  Deut.schen 
ohne  Linien.  Nahmen  aber  die  Deutschen  die  Linien-Tabulatur  nicht 
an,  so  fiel  damit  auch  jeder  Grund  weg,  die  Zahlen  derselben  auf  ihre 
Tabulatur  zu  ubertragen.  Denn  diese  haben  nur  Sinn  auf  einem  Linien- 
system, nicht  aber  im  Rahmen  einer  stimmigen  Notation.  Die  vorhan- 
denen Vokal -Tonbuchstaben  anzuwenden  verbot  ihnen  andereraeits  die 


1,  Auch  die  Araber  iVTser  kannten  neben  dem  Gehrauch  r]pr  Fing^er  den  des 
Plektnims  midttrab;,  wie  au»  dvni  Manuskript  des  Al-Xhuu<«rtu:mi  ä.  Land,  gamme 
arabe,  8.  21)  su  ersehen  ist.  YergL  aneh  die  AUiaodlungen  der  Lanteni  BrOder, 
S.  110. 

2}  Vergl.  M.  Brenet,  «.  a.  0.,  S.  641. 
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Rücksicht  auf  die  Unterscheidung  der  Unisone.  Über  die  relative  Zweck- 
mäßigkeit der  Buchstaben -Anordnung  der  deutschen  Tabulatur  habe  ich 
im  übrigen  schon  im  Abschnitt  >  Bünde  etc.<  verhandelt. 

"War  nun  die  Entstehung  der  deutsclien  Lauten-Tabulatur,  wie  ich 
annehme,  wirklich  eine  Folge-Erscheinung  der  neuen  Kunst  der  Mehr- 
stimmigkeit, so  ist  andererseits  ziemlich  wahrscheinlich,  daß,  was  der 
deutschen  Tabulatur  allein  eigen,  nämlich  die  Buchstaben-Notation  ohne 
Linien,  die  Erfindung  eines  Mannes  gewesen  sein  wird.  Man  kann  sie 
kaum  durch  IJbereinkunft  entstanden  denken,  weil  zu  jener  Zeit  weder 
Notendruck  noch  sonstige  Mittel  des  allgemeinen  geistigen  Austausches 
von  Stadt  zu  Stadt,  von  Land  zu  Land,  von  Nation  zu  Nution  vorhanden 
waren.  Pei-sönlicher  Untemcht,  Schule,  —  das  wird  die  Geburtsstätte 
jener  Tonschrift  gewesen  sein;  und  da  wir  von  keinem  größeren  und  be- 
rühmteren Tonsetzer  und  Instrumenten-Künstler  wie  Musiklehrer  Deutsch- 
lands jener  Zeit  wissen,  als  von  Paumann,  da  andererseits  alle  An- 
zeichen und  einige  direkte  Hindeutungen  der  Zeitgenossen  diesen  als 
Erfinder  kennzeichnen,  so  liegt  kein  triftiger  Grund  vor,  dies  anzu- 
zweifeln. 

Wenn  Agricola  gesagt  hat,  nur  ein  Blindgeborener  konnte  solche 
Tonschrift  erfinden,  so  wollte  er  allerdings  damit  ausdrücken,  sie  sei 
schlecht  genug  dafür  gewesen.  Diesem  Urteil  wird  man  sich  vielleicht 
um  so  weniger  anschließen,  als  die  deutsche  Lauten-Tabulatur  thatsäch- 
lich  etwa  150  Jahre  bestanden  hat.  Und  wiederum,  würde  man  ein- 
werfen, daß  ein  Blindgeborener  nicht  im  Stande  gewesen  wäre,  eine  solche 
epochemachende  Erfindung  zu  leisten,  so  muß  darauf  hingewiesen  werden, 
daß  Paumann  offenbar  ein  für  damalige  Zeit  umfassendes  musikalisches 
Talent  war,  daß  ferner  ein  Schlick,  der  Autor  sehr  beachtenswerter 
und  auch  jetzt  noch  wichtiger  Werke  über  Musik,  ebenso  wie  z.  B. 
Fuenllana,  jener  geistvolle  spanische  Komponist  des  16.  Jahrhunderts, 
dasselbe  Schicksal  teilten. 

Auch  in  neuerer  Zeit  hat  es  nicht  an  Stimmen  gefehlt,  welche  die 
deutsche  Lauten-Tabulatur  verurteilen.  So  bezeichnet  Wasielewski 
sie  zum  Beispiel  als  unpraktiscli  und  eine  unkünstlerische  Richtung  offen- 
barend. Unpraktisch  möchte  ich  sie  nach  Obigem  nicht  nenTim;  un- 
künstlerisch —  dieser  Ausdruck  ließe  sich  allerdings  damit  rechtfertigen, 
daß  Bund-Zeichen  an  die  Stelle  von  Ton-Zeichen  traten.  Doch  nmß  man 
bedenken,  daß  es  sich  um  die  ersten  Anfänge  einer  Kirnst  handelte,  und 
welche  Schwierigkeiten  dieselbe  zu  Uberwinden  hatte.  Wenn,  nach  Wa- 
sielewski, Leopold  Mozart  ein  ähnliches  Urteil  über  das  Unkünstle- 
rische (hv  Violinbünde  fällte,  so  hatte  dieser  für  seine  Zeit  sicher  recht. 
Aber  weich  ein  Unterschied  der  Instrumental-Entwicklung  besteht  zwi- 
schen 14;3()  und  1750. 

Beiheft«  dM  ma.  UL  6 
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-Auch  muß  man  in  Kechnung  ziehen,  daß  die  deutsche  Tabulatur  in 
gewisser  Weise  doch  musikahscher  war,  als  die  romanische,  indem  sie  — 
allerdings  durch  Vermittlung  der  Bünde  —  schlechterdings  alle  inner- 
halb 4  Oktaven  liegenden  Töne  und  Halbtöne,  darunter  eine  große  An- 
zahl doppelt,  durch  je  einen  Bncbstaben  festlegte,  eine  Individualisierung^ 
die  die  romamsche  Tabulatur  nicht  kennt  Daß  man  sich  überraschend 
schnell  —  bei  einiger  Übung  -  -  an  das  Lesen  der  deutschen  Tabidatm-, 
gerade  bezüglich  der  stimmigen  Führung,  gewöhnt,  lehrt  der  einfache 
Yersucfa. 


Noch  Praetorius  bekkij;'!  sicli  ein  Jahrhundert  später  über  die  Mode 
der  Komponisten,  keine  Vorzeichen  zu  schreiben.  Auch  Judenkunig 
sagt  schon  1523: 

...  die  des  Gesangs  nnTentSadig  sein  und  my  Ittr  fa  oder  fa  für  mj 
setaeen  .  .  . 

Er  meint  die  Lutinisten  oder  Dilettanten  auf  der  Laute,  die  die 
Accidentien  nicht  richtig  in  den  Lautensatz  hineintragen.  Denn  hier 
hieß  es  freihch,  sich  für  mi  oder  für  zu  entscheiden.  Daß  das  übri- 
gens nicht  blos  »Unverständigen«  schwer  wurde,  sondern  auch  Sach- 
verständigen, zeigt  der  Vergleich  verschiedener  Bearbeitungen  ein  und 
desselben  Stückes;  wie  man  sich  aus  NeusiedleTi  Judenkunig,  Spinacino 
u.  a.  leicht  Uberzeugen  kann.  £s  ist  ganz  merkwürdig,  wie  der  eine  fa 
setzt,  wo  der  andere  mi  nimmt,  und  umgekehrt. 

Diese  Unsicherheit  lag  in  der  Entwicklung  der  nmsioa  fieia  begründet 
und  war  offenbar  allgemein  verbreitet.  Man  kann  daher  m'cht  sagen, 
daß  uns  die  Lauten-Musik  unfehlbar  Au&chhifi  giebt  darüber,  ob  eine 
Note  des  Vokalsatzes  in  zweifelhaften  Fällen  mit  einem  Vorzeichen  zu 
versehen  sei  oder  nicht.  Immerhin  jedoch  sind  einige  Fingerzeige  darin 
wertvoll;  namentlich  auch  bezüglich  des  Gebrauches  des  nätaemilomum 
modi,  welches  am  Schluß  ziemlich  ausnahmslos  angewendet  wurde;  und 
überhaupt  bei  Ganz-  oder  Halbschlüssen,  freilich,  wie  schon  Arnold  i) 
nachweist,  vielfach  erst  nach  unmittelbar  vorhergegangener  Verminderung 
der  Sexte,  z.  B.: 


1  Fr.  W.Arnold,  Das  Locheimer  Liederbtich  nebst  der  Ars  OigamBandi  von 
Conrad  Pauniann ;  Jahrbücher  f.  mus,  Wissenschaft,  LI.  Bd.,  S.  85. 


Accidi^tieQ. 
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D:is  scheint  mir  auch  Agricola^)  ausdrücken  zu  iroUen,  wenn  er 
sagt  (1Ö4Ö): 

Semitonia  als  eis  die  fis 

und  wie  sie  «ein 

wiewol  sie  den  {^[esan^  zieren  fein 
pflegt  man  sie  doch  selten  zu  lui'n 
sondern  allein  im  syncopirn. 

Wir  müssen  jedocli  differenzieren.  Denn  schon  im  Verlauf  der  ersten 
Hallte  des  Ifi.  Jalirlnmderts  tritt  größere  Klarheit  und  Folgerichtigkeit 
ein.  Die  frühen  Italiener,  Spinacino,  Joan  Ambrosio  Dalza'^)  tasten 
noch  sehr  unsicher  in  dem  Gebrauch  der  Chromatik  herum.  Oft  weiQ 
man,  wie  die  unten  folgenden  Beispiele  zeigen,  wirklich  kaum,  weshalb 
sie  so  scheinbar  ratlos  zwischen  h  und  b,  zwischen  f  und  fis  umher- 
schwanken,  manchmal  nü  und  ganz  tinmotiviert  in  einem  Takt  ver- 
einigen; und  nicht  nur  in  mehreren  Stimmen  als  Querstand,  sondern  in 
einer  Stimme  und  deren  Melodie-Schritten  oder  in  der  Koloratur. 

Z.  B.  Spinacino: 


Joan  Ambrosio: 


Und  doch,  sehen  wir  uns  das  letzt«  Beispiel  etwas  genauer  an :  so 
kraus  wie  es  aussieht,  das  dunkle  Gefühl  eines  Versuchs,  duich  Chro- 


1'  A.  a.  0.,  Eitser,  S.  16& 

2)  Der  Avtor  des  Tierten  Bucht  »Intabolatnra  de  Lauto«  'Petraooi  lfi06}  wird  aaf 
dem  Titd  nur  mit  den  Yonuuneii  gemmnt. 

6* 


Digitized  by  Google 


—  84  — 

matik  zu  inuduliorcn,  ist  in  diesem  reinen  Instrumental-,  nicht  Vokal-Satz, 
unTerkennbar.   Wir  können  uns  denselben  harmonisch  so  verein&cheii: 


Femer  (Joan  Ambrosio}: 


Diese  Modulationen  sind  klar.    Merkwürdig  ist  folgende: 


1  i 
rt— ^- 

— •  

_t:_  ■■- 

1 

welche  vereinfacht  lautet: 


Bemerkenswert  ist  auch: 


Eine  andere  Modulation  des  Spinacino:  Also  gleich: 


Solche  Beispiele  fQr  chromatische  Modulation  sind  auch  aus  den 
Lautenwerken  der  deutschen  Lutinisten  nachzuweisen. 
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Schlick: 


also  gleich: 


N<nisi<Mllcr: 


Also  Modulation  von  f-dar  (d-moll)  direkt  nach  g.  Und: 


(ierie  ^übrigens  ein  Satz  von  Antonio  Kutta,  also  Ital.): 


a 


Eine  Modulation  bei  Joan  Ambrosio  interessiert  nebenbei  noch  beson- 
ders dadurch,  daß  sich  hier  die  harmonische  Molltonleiter  ganz  in  mo- 
demer Art  zeigt.   Aus  einer  »Calata  dito  zigonze«: 


Andere  Beispiele  für  willkürlichen  Grebrauch  der  Ghromatik  bei  Joan 
Ambrosio  sind  folgende: 


I 


1 


1^ 
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-s=  1      II  ffi  J 

§t — =i 

 =i 

* 

 ~.=i=i 

— 

II 

zz  etc. 

u.  a.  mehr. 

Es  ist  kein  Zufall,  daß  diese  merktrürdige  Chromatik  sich  bei  weitem 
mehr  in  Instrumontal-Stlickon  als  in  den  arrangierten  Vokalsachen  aseigt. 
Die  Vokal-Musik  kannte  sie  in  dieser  Ausdehnung  damals  keineswegs; 
aber  in  Präambeln,  Phantasien,  Tänzen  waltet»  wie  wir  sehen,  eine  größere 
Freiheit  vor.  In  dieser  Zeit  des  t  berganges  tob  einer  in  den  Kirchen- 
tönen verkörperten  Hazmonie-Empßndung  za  einer  neuen,  tonalen,  ninunt 
sich  dieses  Umhertasten  in  der  Chromatik  wie  das  Stammeln  eines  un- 
mündigen Kindes  aus,  und  völlige  KJai'heit  war  erst  einer  späteren  Zeit 
vorbehalten.  Nicht  zum  mindesten  aber  hat  die  Instrumentalmusik,  so 
auch  die  Lautenmusik  auf  diesen  Entwicklungs-Prozeß  Einfluß  ausgeübt, 
indem  durcli  sie  die  Grewöhnnng  des  Gehc^rs  und  der  Tonempfindung  an 
die  Chromatik  befördert  wurde.  Nach  und  nach  fielen  die  Fesseln  der 
starren  Diatonik  ab,  begriff  man  die  Fähigkeit,  in  dem  gesamten  Gebiet 
der  unterscheidbaren  Töne  hinüber  und  herü1)er  zu  modulieren;  mit  der 
Zeit  brach  sieli  dann  das  Bedürfnis  Bahn,  alle  Töne  zum  Untergrund 
harmonischer  Gebilde  zu  gestalten.  Vorbereitend  wirkte  auch  hier  — 
neben  Orgel  und  Klavier  —  die  Laute,  indem  ihre  gleichsam  neutrale 
Tabulatur  der  Transposition  nach  entlegeneren  Tonarten ')  Vorschub  leistete. 

Freilich  benannten  die  Lutinisten  in  der  Tabulatur  die  Töne  nur  mit 
Griffzeichen;  man  darf  jedoch  nicht  annehmen,  daß  sie  sich  jeglieher 
Vorstellung  der  eigentlichen  musikalischen  Bedeutimg  dieser  Zeichen 
entschlugen.    Letztere  waren  eben  nur  Handhaben  für  die  Thätigkeit 

1.  Tonarten  in  uuserm  Sinne. 
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der  linken  Hand,  und  gerade  der  Umstand,  daB  die  Lutinisten  eine 
8tiiiiniunj7  angaben,  daß  sie  also  den  untersten  ( 'h(jr  mit  A  oder  G 
und  dementsprechend  die  anderen  Chöre  bezeichneten,  deutet  darauf  hin, 
daß  wenigstens  die  ^Meister  sich  der  Tonbedeutung  jener  Griffzeichen 
vollkommen  bewußt  waren  und  in  Tönen,  nicht  aber  in  Griffzeichen 
dachten.  Gingen  sie  nun  von  der  A-Stimmung  aus,  so  erliielt  z.  B. 
das  Zeichen  m,  welches  sie  freilich  mit  1»  übersetzten,  unter  gewissen 
l  iaständen  (he  Bedeutung  des  subsemitonium  modi,  d.  h.  eines  erhöhten 
a;  ebenso  das  Zeichen  1  die  Bedeutung  eines  erhöhten  e  statt  f  etc. 

Im  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  ist  von  ais  und  eis  etc.  noch  nicht 
dii'  Rede.  Agricola  erwähnt  als  Semitonia  nur  fis,  eis,  gis,  dis.  Im 
Lautenspiel  a])er  sehen  wir  die  Enharmonie  gleichsam  verschleiert  (unter 
den  Gnffzeichen  verborgen,  in  die  Musik  hineinschlüpfen,  vor  allem  in 
die  Instiiimentalmusik.  Der  Nachweis  des  Gebrauches  von  ais,  eis,  fisis 
in  der  I.autenmusik  jener  Zeit  wird  daher  nicht  ganz  ohne  Wert  sein. 

In  Gerle's  Priamel,  welche  beginnt: 


F  P  SEES  JZP=[ 


kö     k5kT  9Tkö 


findet  sich  ais  im  sechstem  Takte: 


r  =FPFF  r  r  f 


V  köti  4m  n 
g  h  r 

1  6  3 


etc. 


Uberti'agung: 


Dasselbt^  hat.J  udenkunig  (Gerle  übernalmi  dieses  Briamel  vonersterem). 
In  Gerle's  Lautenbuch  von  1552: 


h  d     i  cT  t  d  k 
b  n 
•q  r 
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h 
m 

q 


^'4f — - 

zugleich  als  Beispiel  für  eis. 

Jouu  Ambiosio.    Im  »Suprano  de  calaUi«  S.  41: 


■■I-  - 


etc. 


i_i — j. 


und  ö.  l'd^i 


i 


5^ 


ebenso  an  anderen  Stellen  dieser  Calata: 


rriT  rr  r. 


rrr 


7Ht  7-  a-4-6 — t— 7 


in  der  Modulation  von  D  nach  H. 

Judenkunig,  >Ain  Trium«  (Auftakt]  (das  !  bedeutet  i): 


_( — I  

t   ^1     i  .1 


Neusiedler: 


-L       i  i 

9  V  k  e 

1    4  u  Ii 

1  1  f  q 


fT-|f 
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O  c hs  ('11  kli  un:  In  >Dil«'xi  (iu(jni;im<^  kehrt  diu  wicderLült  wieder, 
ebenso  ;in  vcrscliicdeiu  ii  anderen  Stellen. 

Eis  fimleu  wir  bei  Juan  Ambrosio  p.  38: 

r-         r-         ^         '  -  (—   (—         ~r-         —  f— 

I  —  —  —  —       <~  r-       »-  r- 

I    :    rrrr    li  Ii 


 3- 


-2-I-U-3— 


—5-7  6-  3  2-0- 


gleich 


1 


sowie 


i 


ferner  bei  Judenkunig: 


und  bei  Neusiedler  »Laudate  dominum«  Takt  ö-k: 


I 

Fisis  finden  wir  z.  B.  bei  Neusiedler  in  *8i  dormiero«  (H.  Finde) 
Takt  9: 


'S  g  g  bgb2b 
f        1  CB 


P 

g 


s 


femer  in  »Sehr  kunstreicher  Freambel  und  Fantasey«,  Takt  67: 
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uinl  (lies  wicnlerholt  sich  iiielirere  Male,  beruht  also  nicht  auf  einem 
Druck  felller. 

Dieser  sehr  seltene  Gebnuicl»  von  fisis  ist  nun  freilich  uns  RückMrlitrn 
der  Teclinik  zu  erklärt  n.    J)t'nii  ilii   Koloratur  g  b  2  b  ist  leichter  zu 

spielen,  als  g  b  q  b  =  9*    '   ^^<^—^ —  namentlich  wenn  das  H  im 


Ha  Ii  uusgehulten  werden  soll.  Parallelstellen  (in  obigem  Preanibel!  in 
anderer  Tonart  bringen  die  Koloratur  wieder  diatonisch,  weil  hier  ilit- 
Applikatui'  anders  liegt: 


Aualo;L(  liuilite  es  cis-is  hcilk'n. 

Ob  nun  obige  chromatisrlie  Folge  aus  Rücksichten  liequemerer  Appli- 
katur  gewählt  worden  ist  oder  nicht,  die  Listrunieatalmusik  jt  iit  r  Zeit 
wai^t  i's  tlocli  schon,  mthrcre  clironiatische  Töne  hinter  einander  zu 
bringen.  Um  so  weniger  werden  &ie  mißfallen  haben,  als  sie  schnell  ver- 
klangen. Mein  noch  :ds  Orgel  und  Klavier  mag  die  l^aute  dem  Gebrauch 
der  Chroniatik  Voi^seliul)  geleistet  haben,  da  «lie  Nachbarbünde  der  letz- 
teren immer  im  Verhältnis  von  Halbtünen  standen,  sodaß  es  selion  ti'ch- 
nisch  viel  leichter  war,  chromatisch  zu  spielen,  jds  diatonisch,  namentlich 
in  Hclinclh  ren  Passagen.  Bi  i  Ot  gcl  und  Klavier  war  das  diatonibche 
iSjiifl  auf  den  weißen  'leisten)  leichter  als  das  clmmiatische  (Wechsel 
zwischen  weißen  und  schwai-zen  Tasten).  So  schieibt  schon  J  oan  Ambrosiu 
ganz  modern: 


und  Ähnliches.  Vor  allem  war,  wie  aus  den  Beispielen  ersichtlich  ist, 
gerade  die  Koloratur  ein  Vehikel  der  Ghromatik;  und  es  scheint  nicht 
zweifelhaft,  dafi  dieser  Zweig  der  Lautenkunst,  der  in  der  zweiten  Hälfte 
des  16.  Jahrhunderts  allmählich  abblühte,  xnr  Entwickelung  des  mosika- 
lisdien  Gefühls  für  die  Chromatik  nicht  unerheblich  beigetragen  hat. 

Koloratur. 

s Orglisch  art  ist  die  beste  art  mit  Coloratur  /  Bisswerek  auch  .  .  .r 
sagt  AgrieolaM  bezüglieli  dos  Lautrnspiels^).  Neusiedler  setzt  diesrr  An 
die  lutanis tische  gegenüber,  worunter  die  »Satzweise  ohne  Koloratur 
zu  verstehen  ist. 


1)  A.  a.  0.,  Eitner,  S.  222. 

2)  BesOgUcb  d«»  Weseot  der  Eobraiur  in  jener  Zeit  vergl  M.  Seif  fert»  Qeschiehic 
der  Klaviermusik  (Weitxmaiii»),  Leipzig  1899. 
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schnell  abklingende  Ton  dei-  ].-\nU'  forderte  zum  » Diminiiieren « , 
vie  der  Kunstausdnick  lautete,  jOferadezu  iieraus.  So  hob  man  gewisse 
Töne  durch  eine  Wiederholung  derselben  in  einer  Koloratur-Phrase  hervor, 
z.  B.  Müusiüdler  in  »Laudate  dominum«  (Hrumel) 


anstatt 


— ß— 

^          J  \ 

^  j  j 

oder 


-0^-^ — 0j  anstatt 

oder  zur  Ausfüllung  von  Synkopen: 


anstatt 


Auch  zur  Ausfüllung  von  Pausen  wui  lt   Koloratur  angewendet,  z.  B. 

statt  •  j  J  J  selirirl)  der  Lutinist  ^  ^  ^  ^  J  J  J 

Auch  zur  Vorl)ereitung  des  ersten  Schlages  wird  Koloratur  wie  ein 
Anlauf,  ein  Ausholen  gebrauclit.  So  von  Judenkunig  als  Einleitung 
(Auftakt]  zu  »Zucht  Ehr  und  Lob^ : 

=15: 


etc. 


In  gleicher  Weise  Ton  den  Italienern  und  Franzosen  z.  B.  in  der 
Sammlung  Attaingnant: 


2ö: 


i 


und  bei  Spinacino  (Petrucci) 


- '  


Der  Septimen-Vorlialt  bei  Kadenzen  irird  mit  Vorliebe  koloriert: 

5g 


ist  der  Ausdruck  für 


Auch  solche  Schlüsse  sind  buhebt: 


— ^ — 
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Im  übrigen  tindct  man  in  den  Passagtn  mehr  konventionelles  als 
originelles.  Lang  au^-ziilialtmile  Tiine  wenlen  mit  Wecliselnoten  Vinc 
Art  Ti  illei]  geziert,  Sprünge  durch  Tonleiter-Phrasen  ausgefüllt.  Schreibt 
z.  B.  der  eine  ganz  einfach: 


ff      i  ^ 


SO  macht  der  Kolorist  daraus: 

(Spinacino) 


Neusiedler: 


dafür  Spinacino 

S  8 


oder 


'  I 


7y 
I 


oder: 


Neusiedler: 


t: 


dafür  Spinacino: 


1^ 


Trillerartiges  z.  B.  bei  Schlick: 


Das  Maß  der  Koloricrung  ist  je  nach  Geschmack  und  Absicht  des 
Autors  ein  sehr  verschiedenes.  Judenkunig  z.  B.  gebraucht  sie  ersichtlich 
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sehr  sparsam;  freilich  woiil  nm  dem  Grunth»,  weil  (bis  Bucli  für  Ltruende 
bestimmt  ist.  Neusiedler  macht  aiisc;e«^pro('lMTH'  T^nttrscliiede  zwischen 
kolorierten  Stücken  (mit  »scharpffen  laiflein«)  uml  nicht  kolorierten.  Man 
knnn  den  Untei*scliicd  besonder!«;  an  solchen  Stücken  erkennen,  die  sowohl 
auf  organistische  wie  auf  lutanistische  Art  gesetzt  sind. 

Es  leuchtet  ein,  d;>R  !<  tzterc  Art  bei  Wiedergabe  von  Vokal-Kompo- 
sition'  U  den  Gans"  der  Stimmen  am  klai*sten  und  reinsten  erkennen  lälH, 
währenil  die  scharfe  Koloratur  denselben  oft  fast  ganz  vei*wischt.  So  ver- 
lieren z.  B.  chai  akteiistischc  Sjirnnire,  durch  diatonische  Koloratiu ;/aime 
ausgefüllt,  ihr  l)eabsichtigte^  Gepräge  und,  je  stärker  dimiiiniert,  je  kleiner 
die  Xotcnwirte  der  Koloratio-  werden  —  Nciisicdler  •:ehraucht  auch 
Zwciunddreiliigstcl  in  unserem  Sinne,  wie  auch  die  Italiener  — ,  desto 
mehr  von  den  anderen  Stinnuen  fällt  einfach  weg.  Man  vergleiche  hiei'zu 
die  beiden  Bearbeitungen  von  .]o>^<]nin's-  »Adieu  inesamours«  bei  Neusiedler. 

Öfters  überwuchert  die  Koloratur  das  kontrapnnktisehe  (ieweljr  völliir, 
und  dann  sind  es  nur  Akkordschläge,  die  ah  und  zu  <lie  Zufalls-Har- 
nionien  (h  s  ())i;:inals  (  rkennen  lasse  n.  Man  kann  sicli  schwer  vorstellen, 
daß  solche  Bearbeitungen  von  Vokalstücken,  wie  sie  namentlich  die  Ita- 
lieiiei  in  den  Petrutci- Drucken  bringen,  das  musikalische  Entzücken  iler 
Ibirei  liervorgernfen  haben  sollen.  Wenn  man  zum  Beispiel']  folgendes 
Lobgedicht  auf  Spimicino  liest: 

»Non  hec  »pina  manum  ledit:  sed  concitat  aures  meUüiao  cantu . . .« 

80  wird  man  tod  solchem  Lob  izamerhixi  etwas  abrechnen  dürfen. 

Zuweilen  verlaßt  der  Eolorist  das  vokale  Original  ganz  und  ergeht 
sich  schrankenlos  eine  Weile  in  kUhnen  Passagen,  die  anch  nicht  durch 
die  leiseste  Spur  motivischer  Arbeit  den  Zusammenhang  mit  der  Vorlage 
erkennen  lassen.  Namentlich  die  Italiener  des  Petrucci  zeichnen  sich  durch 
diese  Bevorzugung  der  Bravour  aus;  auch  ziehen  sie  gern  vor,  eine  oder 
zwei  Stimmen  des  Originals  auf  der  einen  Laute  wiederzugeben,  während 
eine  Begleitlaute  die  koloristische  Ausschmückang  übernimmt  Mehr 
Kdcksicht  auf  das  Original  scheinen  die  späteren  Italiener  (Bossetto, 
Aquila  etc.),  ebenso  die  Deutschen,  wie  Judenkunig,  auch  Neusied- 
ler, Oerie  zu  nehmen.  Ganz  auffallend  ist,  daß  die  Lautenstücke 
mit  Gesang  meistens  die  Koloratur  verschmähen  und  sich  mit  der  Wieder- 
gabe der  Stimmen  des  drei-  oder  mehrstimmigen  Originals  begnügen. 
Ochsenkhun,  der  an  der  Grenze  des  von  uns  behandelten  Zeitabschnittes 
steht  (1558)  und  sich  durch  Bearbeitung  fünf-  und  sechsstinimiger  Vokal- 
sätze  auszeichnet,  ist  zwar  auch  Eolorist,  hält  sich  dabei  aber  streng  an 
das  Original,  dessen  Stimmen  er,  wenigstens  akkordisch,  möglichst  genau 
wiedergiebt. 

1;  Jbitabnt.  de  Lauto,  Petrucci,  libr.  1. 
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Die  Koloratur  —  ein  iRlDbQraiB0iM&  Mittel  des  Lutinlsten,  den  Grlanz 
fteiner  Technik  zn  zeigen  —  liat  «Iso^  wie  men  wohl  sagen  kann,  zu  ihiem 
Theil  mit  dazu  beigetragen,  aus  dem  polyphonen  Satz  einen  mehr  akkor- 
dischen  zu  machen  und  ilm  somit  der  Satzweise  des  Tamna  anzupassen, 
der  Ton  jeher  seinen  Bhythmus  durch  Akkordschläge  markierte.  Ker- 
durch  aber  bekam  dieser  letztere  mit  der  Zeit  eine  größere  Bedeutong, 
zunächst  in  der  XostrumentaUMusik,  dann  überhaupt  in  der  allgemeinen 
Musikempfindung.   Näheres  darüber  an  Ort  und  Stelle. 

Vortragszeichen. 

In  (U'ii  'rabiilaturon  sohen  wir  auß'  !-  nackten  Ton-  und  ^Mensur- 
Zeiciien  nur  ab  untl  zu  ein  Kivnzlcin,  —  aber  nirgends  eine  Sjjur  von 
Andputung  für  den  Vortrag;  weder  für  das  Ijci^utuspicl,  nocb  für  ein 
Piano  oder  Folgte,  für  Debnunj»  oder  Beselüeunigung,  creHt  endo  odvr  de- 
crescendo, aucli  nicht  für  einen  Triller  oder  Mordant.  Sollen  wii-  daraus 
entnehmen,  daß  die  Jjauten-Meister  jener  Zeit  aller  Vortrags-Xuancen 
ermangelten?  Daß  sie  vor  allem  der  vielen  teclinisclien  Kunstgriffe  entrateu 
liaben,  welche  den  Ton  /,u  einem  eindringlichen,  /u  einem  ergreifenden  gr- 
stalten?  Ganz  läßt  sirli  das  kaum  begreifen,  im  Hinbbck  auf  die  Uber- 
schwfingiiclikeit  des  Lobes  und  der  Bewunderung,  die  von  den  Zeitgenossen 
dem  Lautenklang  gezollt  weiden.  Mercur,  x\i)()llo,  Arapbion.  Tbemistocles 
und  die  gesamte  einschlägige  ^^ytho!ogie  werden  aufgel)()ten,  um  »lie 
etliischen  Wirkungen  des  Tjautenspieles  zu  schildern;  wenn  man  auch 
nicht  so  weit  gebt  wie  der  Araber  im  Mittelalter,  der  mit  dem  Lauten* 
klang  selbst  körperliclies  Gebrechen  zu  heilen  vermeint. 

Doch  dürfen  wir  nicht  vergessen:  auch  heutzutage  giebt  die  feinste 
Notierung,  die  mit  den  raftiniertesteu  Mitteln  arbeitet,  noch  lange  lücht 
den  ( teist  eines  musikabschen,  aus  der  Tiefe  der  Inneilichkeit  geschöpften 
Meisterwerkes  wieder.  Die  letzten  Geheinuu'sse  einer  Kunst  behält  der 
schnffende  und  der  lehrende  Künstler  auch  jetzt  noch  für  sich;  um  wie 
viel  mehr  zu  einer  Zeit,  die  fast  alle  Gebiete  den  wissenschaftlichen,  künst- 
lerischen, gewerblichen  Ijebens  mit  dem  Schleier  th  "^  Geheimnisses  oder 
des-  Gebeimthuens  umgaben;  in  der  der  Alch}Tnist  die  Kunst  des  Gold- 
machens nur  den  vertrautesten  Schüler  offenbarte:  in  der  die  gewaltige 
Macht  der  OffentUehkeit.  die  schließlich  auch  <lie  dichtesten  Schleier 
lüftet,  noch  unbekannt  war.   Mersenne  sagt  einmal  ganz  bezeichnend 'j: 

.  «  .  il  n'y  Bf  neantmoioB  qu'Adrien  le  Koy  (]ui  ayt  donnö  par  escrit  quel- 
ques preceptes  de  son  Instruction .  ils  out  peut-estre  creu  acquerir  plus  de 
gloire  ä  tenir  cet  Art  cach^  qu  ä  le  divulguer:  de  Ih  vient,  que  h^s  pieceft 
qui  sorteut  de  leurs  mains,  ne  sont  jamaia  touchees  selou  leur  intouiiou  *  .  . 

1)  A.  a.  0.,  Instruments,  L.  il,  S.  82,  83. 
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Jjn(\  \\m  diesem  Übt'lstande  abzulit-lfcn,  stellt  Morsniiir  eine  Vortnif^s- 
Vorscluift  bis  ins  Detail  :iiif.  Ich  fürchte,  dits  wird  dem  Mangel  an 
musikalischem  Yei^stäiidnis  uidit  eben  abgeholfen  und  vor  allem  den 
Lehrer  nicht  ersetzt  haben. 

Auch  der  Kun*^t^resang  jener  Zeit  kann  k;iiim  als  des  Ausdruckes 
ermangelnd  gedacht  werden.  Und  doch  findet  sich  nirgends  (»ine  An- 
df'utimg  wie  piano  oder  forte  o<ler  crescendo  in  den  Notationen.  Offen- 
bar hielten  die  Meister  den  Ausdruck  für  überhaupt  nicht  notierbar  doch 
zweifellos  war  nucli  der  Lautenton  modulationsfäiiig.  Mersenne  sagt  in 
<lem  Abschnitt  über  die  Instrumente  ^j: 

>Le  8on  est  plus  doiix,  quand  la  main  toucbe  immediatement  la  chorde  .  .  . 
d^aatant  qua  le  doigt  de  l'homma  tiunpere  le  aon  aveo  Art  et  Fadondt  tant 

quW  veut  .  .  . 

C'est  donc  la  variet^  qui  rend  le  son  agruable  et  s'il  n'est  vari^  ü 
rite  plustost  d^estre  appelle  hruit  que  son.« 

Wenn  letzteres  auch  mr  hi  im  Gegensatz  zu  dem  son  conUnu  der  Flöte 
gemeint  ist,  so  geht  doch  der  8inn  des  Ganzen  darauf  hinaus,  daU  <He 
Art  und  Weise  des  Anschluu's  den  Ton  angenehm  verändert^  veredelt, 
verstärkt,  abschwächt,  je  nach  der  Absicht  des  Spielers. 

Auch  die  Anschlagstelle  spielte,  wie  wir  früher  sahen,  eine  Rolle, 
und  die  linke  Hand  konnte  den  Ton  in  Bezug  auf  seine  Färbung 
beeinflussen.  Das  Beben  der  linken  Hand  ist  noch  jetzt  —  mit  Maß 
ausgeführt,  ein  gamicht  zu  missender  Kunstgiiff  unserer  Instrimientalisten 
auf  Saiten-Instrumenten,  um  den  Ton  zu  individualisieren,  ihn  süßer  m 
machen.  Und  dieses  Beben  brauchte  nicht  erfunden  zu  werden;  es  lag 
in  der  Natur  der  Hand,  und  jeder  Künstler  mußte  von  seihst  auf  dieses 
Mittel  des  Ausdrucks  vei-fallen.  Daß  es  damals  —  wenigstens  auf  Streich- 
instrumenten —  schon  bekannt  war,  zeigt  eine  Stelle  in  Agricola's  Musica 
instrumentalis^]: 

Auch  adiafift  man  mit  dem  zittern  frej/ 
Das  süßer  laut  die  melodey. 

Auch  scheint  mir  die  Annahme  nicht  ausgeschlossen,  daß  die  sogenann- 
ten Mordanien  damals  —  also  schon  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  —  als 
Verzierungen  des  Tons  stark  in  Gebrauch  der  Lutinisten  gewesen  sind, 
ohne  daß  ihre  Tonschrift  Zeiohen  daf ttr  besaß.  Über  diesen  Punkt  spricht 
sich  Agricola^)  wie  folgt  aus: 

Ij  Aus  Vorträercn  des  Herrn  Prof.  Dr.  Fleischer  entnehme  ich  allerdings  die 
Xotiz,  daß  in  finer  Flöten^flmlf»  des  .Tahren  1535  {Foiiteg[ara)  thatsächltcb  Zeichen  för 
>vivat««,  »treiatdo«  und  »suave«  vorkommen. 

2j  S.  11,  12. 

3)  Eitner,  &  204. 

4)  Eitner,  S.  882. 
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.Tcewol  alhie  uoch  etwas  mehr 
A'^üii  aolchcr  Kunst  zusa^reii  wer 
Als  nemlich  vom  ('uloriren 
TJud  von  Mordanteu  zu  fureu. 
Welches  trefflich  ziert  die  Melodejr 
Auff  Instrumenten  allerley/  .  .  . 

Wie  aber  die  Mordanten  gemacht  wurden,  sngt  er  lücht: 

Dicweil  Ichs  ahcv  auf  dis  mal 
Alhie  nicht  k;iii  l)i  sc  hreiben  all 
T>«»nn  OS  \r<)Ii  wcidfii  viel  zulang 
.So  litti  ich  Jidiicu  diu-seii  schwang. 

Aber  der,  allerdings  erst  Ende  des  16.  Jahrhunderts  schreibende.  Wais- 
selius  ^cbt  doch  eine  ziemlich  genaue  Beschreibung  desIl^ordantSy  wie  folgt: 

Hordanten  werden  genennet  gleich  als  Moderanten/  und  werden  auch 

mit  den  Fingern  der  lincktm  Hand  gemacht.  Sie  werden  aber  allein  in 
Griffen  gantzer  nnd  halber  Schlege  und  in  Leu f lein  da  vier  Noten  auf 
1  Schlag  gehen  .  .  .  gehraucht  .  .  .  Die  Mordanten  dienen  dazu '  das  sie 
dem  LautenschlncTfn  eine  liiehlirhkpit  gehen  und  werden  bisweilen  mit  dem 
ZeigtT  bisAvcih'ii  mit  dem  Mittt'lliuger  bisweilen  mit  dt'in  (ioldliiiifcr  bis- 
weilen auch  mit  diiii  kk-iiu-ii  Finger  gemacht  also  das  dir  Finjjer  mit 
welchen  die  Morduati  a  gemacht  werden  in  den  üiitleu^  ctwu-s  luug*anier 
denn  die  auderny  auff  die  Buchstaben  gesetzt/  zwey  als  drey  uial^  gleich  sls 
zitternde/  auff  und  nider  bewegt  werden/  In  etlichen  Ghriffen  werden  die 
Mordanten  über  dem  Finger  damit  der  Buchstaben  gegriffen/  mit  dem  klei- 
nen Finger  gemacht  Von  diesen  Dingen  kann  man  nicht  gewisse 

Bogel  adureiben/  Dieses  muß  die  Zeit  in  Übung  geben  .  .  . 

Diese  Mordanten  oder  Moderanten,  eine  Bezeichnung,  die  vielleicht  doch 
eine  gewisse  Tonveranderung,  Tonförbung  ausdrückt,  verstehe  ich  als  in 
zweierlei  Art  gebräuchlich,  nämlich  einmal  als  Beben,  genau  so,  wie  es 
unsere  heutigen  Streicher  gebrauchen  und  wie  sie  Baron  ganz  deutlich 
für  die  Laute  beschreibt,  femer  als  Pralltriller  gleich  dem  Mordant 
Amm<>rbach'si),  und  als  eine  Art  irmdßkmmtdea  Gaultier  und  Mer- 
senne^). 

Auch  bei  Waisselius  finden  sich  Zeichen  für  Mordanten  in  der  Tabu- 
latur  nicht  vor.  Man  muß  also  annehmen,  daß  diese  Verzierung  dem 
Q«schmacke  des  Ausübenden  überiassen  blieb.  Je  weiter  aber  im  Laufe 
der  Zeit  die  Lautenmusik  sich  von  ihrem  Ursprung,  der  poljrmelodiscfaen 
Vokalmusik  entfernte;  je  selbständiger  sie  sich  zur  wirkliche  reinen  In- 
strumentalkunst entwickelte,  und  je  mehr  sich  ihre  Technik  verfeinerte 
und  dem  Virtuosenliaften  zustrebte,  um  so  stärker  trat  das  Bedürfnis 

1   AV a s i cle w sk i .  a.a.O.,  8.25 

2;  Siebe  auch  0.  Fleischer,  Denis  (iaultier,  Ü.W. 
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nach  Verallgemeinerung^,  nach  äufierer  Klarlegong  der  Yortragskunst,  der 

Manieren  in  den  Vordergrund. 

Der  Bindebogen  z.  B.,  der  nach  O.  f  leischer^)  schon  spätestens  Hitte 
des  16.  Jahrhunderts  in  der  Lautenmusik  gebräuchlich  war,  drang  erst 
Anfang  des  17.  Jahrhunderts  in  die  Notenschrift  ein.  Bezüglich  der  großen 
Zahl  von  Zeichen  (Vortragszeichen)  für  die  Spieltechnik^  welche  Mersenne 
einführte  oder  wenigstens  verzeichnet»  yerweise  ich  auf  die  angezogene 
Schrift  des  oben  genannten  Forschers. 

Zum  Schluß  dieses  Abschnittes  mache  ich  auf  das  in  den  Beilagen 
enthaltene  Priamel  Nr.  V  Neusiedler's  aufmerksam,  %velche8  mir  wie  kein 
anderes  Lautenstück  aus  jener  Zeit  durch  die  Art  der  Behandlung  des 
Satzes,  durch  den  Wechsel  des  ei;[i:i  ntümhch  klagenden  IVIotivs  aus  höhe- 
ren in  tiefere  Lagen,  den  W<  chsei  des  Aus(b-uckes  und  der  Stimmung 
anzudeuten  scheint.  Man  kann  sich  sehr  wohl  vorstellen,  daH  r  Lauten- 
künsth'r  durch  die  Verechiedenheit  des  Anschlags,  durch  dynamische 
Yerändeningen ,  wie  durch  die  Ausdrucksmittel  der  linken  Hand  den 
Wiederholungen  jenes  Motivs  immer  neue  und  reizvolle  Farhen  zn  ver- 
leihen im  Stande  war. 

Tempo,  Takt"^). 

Nach  Judenkunig  (lateinischer  Teil  des  Werkes)  ist  ^  das  Zeichen 
für  »nna  brevis«.  Dieses  Zeichen  füllt  also  den  langen  Schlag  [lotigum 
menaure  iaeium)  aus.  Bei  Attaingnant  [EpUoma  tnusice  von  Oron- 
tius  Fineus)  ist  zu  diesem  Punkt  bemerkt: 

«'•^  sapellti  poiiict  dorgue  et  vuult  double  semibreve  ou  autaut  quon  le 
Tenit  faire  yaloür.» 

Und  an  einer  anderen  Stell«»: 

«Et  notez  que  eu  la  tabulature  du  lutz  on  ne  use  poiut  dt  In  ves  lon- 
gues  et  maximes/  pour  ce  que  le  son  de  chacune  cbordc  uest  nuiiiplus  long 
que  une  fieuiibreve.» 

Der  lange  Schlag  zerfällt  in  (2  oder  3)  Schläge  =  |  .    Und  diese 

wieder  in  Unterabteilungen :    t  P  |= .   Die  Angaben  über  die  prinzipielle 

I  1  >  t 

Zeitdauer  des  Sdüages  sind  verschieden.  Eine  sehr  ungenaue  Vorschrift 
gieht  Joan Ambrosio  in  seiner  »Eegula«,  indem  er  sonderbarerweise  das 
Mafi  des  Schlages  (mesura)  nach  den  kleineren  Kotenwerten  unter  ihm 
bemißt: 

«  j  I  P  £  ^ .    II  primo  »igniBcn  la  mesura  che  dcvi  tegiiir:  laqual  bifiogua 

pigllarla  st  laiga  che  in  quel  tempo  tu  poBsi  dare  le  botte  dal  numero  di- 

J]  J>eiua  Omnltier,  imter  Beinginhnie  auf  Pi»eiortti*  Syntagma  HL 
2}  Über  die  riiythmiMheii  Verbttltnisie  aiehe  den  Abcchnitt  Li>tnini6Dtal*Stil. 
B«ikall*      mo.  lU.  7 
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minuto:  per  que  )o  secuudo  seguo  vale  per  la  inita  del  primo,  el  terzu  per 
la  mita  ilel  piinin,  etc.  etc.« 

Das  heißt  also  so  viel:  man  messe  den  Schlag  so,  daß  man  noch  die 
kl»  iiistcn  Notemvei-te  schlagen  kann.  Doch  werden  wir  nicht  vergessen 
dürfen,  daß  .Toaiunubrosio  >  acoomplacentia  de  quelli  desiderano  dare 
principio  a  tal  viitu«  schrieb. 

Neusiedler  sagt: 

«Einen  solchen  Schlag  |  den  mustu  schlagen  das  er  weder  lenger  noch 
kurteor  prumbt/  als  wie  die  UT  oder  glocken  auff  dem  Turm  schlecht  gerad 
dieselbe  leng,'  oder  als  wan  man  gelt  fein  gemach  zeit  und  spricht  eins' 
zwey/  drey/  vier/  ist  eins  als  vil  als  das  jinder '  der  glocke  straicli  oder  mit 
dem  gelt  zeln/  das  bedeutet  der  lange  j  und  wird  ein  schlag  genannt . .  .< 

Und  weiter  bei  Besprechung  der  Pausen: 

»I  bedeutet  ein  suspiri  die  kann  mau  nicht  aussprechen  noch  zeleu, 
sondern  man  muß  den  athem  an  sidi  sieben/  gleich  als  wann  einer  «a 
snppen  aus  einem  löffei  wolt  saufen.« 

Gerle  (1532)  erläuteii.  das  Zälden  nach  dem  Grlockenschlag  noch 
dahin: 

»Wenn  du  der  schlag  ur  nach  wilt  4  zellen,  so  hast  du  zwey  sylben  am 
viere  zu  sprechen,  die  selbigen  müssen  gleych  so  bald  gesprochen  woden 

ixlü  das  fh\s.  Also  iiiüi»sfu  auch  zween  Buchstaben  c  u  in  einem  laugen 
Sehlag  gegeigt  werden.« 

Mersenne^)  sagt: 

«II  faut  remarquer,  que  le  temps  dVne  mesore  ne  doit  dnrer  qu^une 
seconde  minute)  c*eBt  ä  dir«  la  3600  partie  d*une  heure.» 

Dieses  stimmt  wohl  ziemlich  mit  den  Angaben  Gerle's  und  Kensied- 
ler's  überein.  Nach  Mälzel's  Metronom  würde  dies  =  60  sein.  Doch 
war  dieses  MaQ  selbstverständlich  nicht  absolut  feststehend,  schon 
deswegen  nicht,  weil  die  Fähigkeit  der  Spieler  in  der  Bewältigung  von 
schnelleren  Passagen  und  auch  schon  im  Legato-Spiel  doch  eine  sehr 
verschiedene  war.  Außerdem  aber  erfordert  die  Wiedergabe  eines  er- 
habener dahinschreitenden  Motetten-Satzes  eine  langsamere  Bewegung  als 
<lie  eines  munteren  Liedes,  ebenso  wie  die  Piva  (Hupfaufj  gegenüber  der 
i'avana. 

Seltsam  wenig  Andeutungen  über  diesen  Punkt  bringen  die  Lauten- 
Autoren.  Denn  auch  mit  den  Tempus -  Vorzeichen  der  Mensuralmusik 
di*s  15.  und  10.  Jahrhunderts  linden  sie  sicli  anscheinend  nicht  in  voll- 
kommener  Übereinstimmung.    So  sagt  Juden kunig  im  Jahre  1523: 


1}  Horm,  univ.,  lattrumentB,  S.  144. 


—  99  — 


>ITnd  der  s^trich  der  durch  den  gantzen  riug  geht,  der  bedeutet  nit  mer/ 
dau  das  die  mensor  behender  geschlagen  sei  werden.« 

ttnd  an  einer  anderen  Stelle: 

»item  merkt  von  dem  abpmcih  der  noten/  daa  wirdt  in  dem  gesang  mit 
atnem  atrich  dfirch  das  zaichen  verzeichnet/  und  virdt  allein  dUrch  den 
schlag  oder  mensw  gemessen/  und  nicht  dürch  die  noten  oder  figura/  »linder 
under  denselben  zaichen  gescblecht  den  noten  khain  abpruch/  an  irem  gelten 
allain  in  der  mensor  oder  maß/  die  sol  behennder  geschlagen  werden.« 

Also  der  integer  valor  des  Schlages  wd  bei  ([;  (b  nicht  halbiert,  son- 
dern das  Tempo  soll  nur  schneller  genommen  werden«  Wie  viel,  darüber 
sdiweigt  der  Autor.  Offenbar  setzt  er  das  Gefühl  für  das  Tempo  toiv 
aus,  —  abgesehen  davon,  daB  ihm  kein  Metronom  zur  Verfügung  steht 
Daher  ma|^  es  wohl  audb  kommen,  daß  einige  Autoren  TempOYonseichen 
überhaupt  weglassen  oder  nur  bei  Taktwechsel  bnngcn,  wie  Gerle,  Neu- 
siedler, Ochsenkhun.  Die  Italiener  des  Petrucd,  ebenso  Judenkunig, 
Schlick  setzen  sie  meist  gewissenhaft  vor  ihre  Stücke.  la  der  Sammlung 
Attaingnant  haben  nur  die  Lautenstücke  mit  Gresang  Tempozeichen,  nicht 
die  Instrumentalsachen  (Tänze  und  Prfludes). 

Bei  den  Tänzen  Joan  Ambrosio*8  ist  wenigstens  das  eine  ersk^tHdi, 
daS  in  der  bekannten  Folge  Pavana,  SaltareÜo  und  Piva  (oder  Spiin- 
gardo,  deutsch  Hupf  auf)  das  Tempo  entsprechend  schneller  wird: 

p.™.:c  -r|r  i-  P  r|r  r|p  r  F  P|r 

oder: 


Sallarello:  <^  3  = 


r 


P  P  P  1  P  ?  ß  ß 


oder  auch: 


ri 


F  r  r  r  r 

oder : 

Der  Saltarello  hat  auch  daü  Zeichen: 

C8«r  r  F  r|r  r  r| 

o  « r  r  r  I  r  r 

mit  folgender  Piva: 

(p8=r  F|F  F  F, 

Die  Galata  hat  das  Zeichen       »  i  |  f    f  |  f    (  |  I 

(al«o  sehr  ver.       oder  (fc  3  =  P     f     F|F     F  F 

schieden  in  oder  C    =  T    T  |  f    f  I 

Tempo  und  '  ' 

Bhythmns)  oder(j)=j"-p[^p^^^p 
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Bei  Judüukunig: 

Hoftam  <b  —  r  F  r  I  r 

1  I 

oder  3  =  r    T  f  |  ' 

oder  C  «  r    F  F  I  F 

oder  O  -[    f  f 

c-F  r|r  F  F| 

Spanischer Holtaiiz  ä  j      I    |  T  f 


r 


f  ^  r 


r 


Niederländischer 
Aundtens 


I  r  r 


Hier  mödite  ich  noch  emgcfaalten,  daB  die  Padoana*)  bei  Gerle  stets 
Vi-Takt  I  r  oder  </•  F  P  der  Saltarello  V4  und  %  der  Paase- 
meso  Vii  clio  Galliarda  Dodi  müBte  man  die  italienischen  Originale 
emsehen,  um  der  Sadie  gans  gewiB  zu  sein.  Die  Anwendung  des  Takt- 
striches machte  fibrigens  die  Tempo-Yoneichen  entbehrlicher,  als  in  der 
Vokalmusik.  Jeden&Us  aber  war  die  Unterscheidung  C  und  sehr  un- 
sicher. So  schreibt  Neusiedler  einmal  unter  dem  Zeichen  8  « |  f  f  " ' 
während  Spinacino  dalOr  |  I M  |  setet 

Die  Mensurzeichen  für  die  iSesquialttira  proportio  =  j  P  ß  =  ^  ^  | 

wird  von  den  Italienern  öfters  gebraucht  (Spinadno,  Joan  Ambrodo), 
weniger  von  den  Deutschen,  die  dafür  meist  ;  i  r|  einsetzen.  Nur  Juden- 
kunig  bringt  die  runden  Zeichen  einmal  im  f  VTakt  als  Sextolen: 


V 

h 


r  ß 

k  5 

4  i 

b  q 


3  ß 


4  Ii 


Auch  Spinacino  gebraucht  es  so: 
^    P  P  P  P  f  E 


'2  3- 


-3  0  2' 


und: 


<;    P-  ?  P    p.  p  p  ß    |-  r 

  3  3 

1;  Nicht  »Parwia«.  Vei^gL  a.  Böhme,  »Geich,  d.  Tanset  in  Dentiolüandc. 
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Die  Italiener  wenden  übrigens  auch  einen  *^|>-Takt  an,  allerdings  selten. 
Z.  B.  Spinacino  in  libro  I  »La  mora<  (übrigens  von  Isaak),  TempOTOr- 
seichnimg  fehlt,  ^/4-Takt;  der  42.  und  43.  Takt  lautet: 


1  rr  iiii       r  r  r  ff  1  fr 


-2-0- 


■9-»- 


■a— 2-a-a— 1 


-2- 


t  3-2- 

'<»  

-2  


-2- 
-1- 


•i-s- 


Die  Regula  im  libro  lY  bei  Fetrucd  erklärt  diese  Notenwerte  60 : 

iSoiiJH)  etiam  de  altera  sorte  1  ^  de  si  ijuali  el  secondo  vaie  per  la  mita 
del  priinu.  e  cinque  del  secoudo  vaie  per  uno  dal  segno  |  .« 

Ob  dieselben  aus  Rücksichten  auf  ähnliche  Bh  jthmen  des  Yokalsatses 
entstanden  sind,  vermag  ich  nicht  zu  beurteilen.  Joan  Ambrosio  (libro  IV) 
bringt  selbst  kein  einziges  Beispiel  dafQr. 

Der  Auftakt,  der  in  der  Yokalmusik  in  der  Kegel  nicht  als  solcher 
geschrieben  wurde  —  die  Stimme  begann  mit  dem  vollen  Wert  der  Bre- 
vis  —  scheint  im  wesentlichen  durch  das  Instrumenten-Spiel  seinen  eigent- 
lichen Charakter  wieder  erhalten  ssu  haben.  Besonders  war  es  der  Tanz, 
der  den  Auftakt  wie  von  selbst  mit  sich  brachte.  Doch  können  sich  die 
Autoren  offenbar  nur  schwer  von  der  älteren  Anschauung  losmachen. 
Joan  Ambrosio  und  Judenkuuig  schreiben  vielfach  die  ganze  Mensur 
des  zum  Auftakt  gehörigen  Taktes: 


r 
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Doch  kommt  auch  bei  ihnen  der  Auftakt  in  unserer  Gestalt  ohne 
vürlii  rigt'  Pause  vor.  Die  Präambeln  beginnen  meist  mit  dem  ganzen 
Takt;  svhv  selten  mit  (h-m  Auftakt  (bei  Neusiedler  nur  ein  einziges), 
und  noch  bei  Waisselius  lEnde  des  Iß.  .Tahiiiuudcrts)  beginDen  die 
»Phantasien«  regelmäßig  mit  dem  vollen  Takt. 

Der  Taktstrich  (oder  an  seiner  Stelle  eine  entsprechende  Lücke  in 
der  Notation]  ist  ein  Kind  der  Instrumentalmusik;  in  erster  Linie  des 
Tfmzes,  dessen  scharfe  rlivthmische  Einschnitte  er  versinnbildlicht').  So- 
bald der  Tanz  als  Knnsinnisik  notiert  wurde,  wollte  das  Auge  in  der 
Untt-rscheidun^'  der  Ix'tonten  und  weniger  oder  nicht  betonten  Ti^le  <les 
Rhvtlimus  unterstützt  werdeu.  Aber  auch  bei  den  Ubertra;L,nuijLi;en  von 
Vokalstikkeii  auf  ein  einziges  Instrument  war  die  partiturmüüig«'  T;ik 
tierung  ein  Bedürfnis.  So  finden  wir  schon  in  den  Petrucci-Druckeii 
{1507,  1508)  «len  Taktstrich  durrh gehend«  für  alle  Gattungen  der  Lauten- 
musik angewandt.  EigentümliciH-r  Welse  ist  in  der  Sammlung  Attain- 
gnant  (1529)  der  Taktstrich  weder  in  den  Tänzen,  noch  in  den  Preludes, 
noch  in  den  arrangierten  Vokalsätzen  durchgeführt,  und  man  wird  z.  B. 
in  Preludt^  II  linden,  daß  dadurch  «»ine  vi«d  größere  rliythmiscbe  Freiheit 
gewährleistet  wird,  der  man  in  unserer  taktischen  Notenschrift  nur  durch 
starken  W  (»chsel  von  ^  4,  '  4.  (  gerecht  werden  kann.  Unsere  Takt- 
striche haben  jene  rhythmischen  Feinheiten  zum  Teil  verwischt^l  Da- 
gegen haben  die  ciuuisot/s  '2  Stimmen  Laute,  1  Stimme  zu  singen 
auch  in  der  Singstimme  •musi  iui  i  Taktstriche,  während  z.  B.  in  den 
Schlick'schen  Liedern  mit  Lautenhegleitung  (1512)  die  Taktstriche  noch 
fehlen.  Dieses  Eindringen  des  Taktstriches  in  die  Mensurnlnotation 
bei  den  Franzosen  darf  nicht  übersehen  wenlen.  Hier  tritt,  ob  zum 
ersten  Male  oder  nicht,  der  Einfluß  der  taktierenden  Instrumentalmusik 
auf  die  bis  dahin  übliche  Notation  deutlidi  in  die  Erscheinung.  Doch 
beduifte  es  noch  eines  längeren  Zeitraumes,  um  dem  Taktstrich  zum 
dauernden  Siege  in  der  Vokalnotation  zu  verhelfen. 

Sogenannte  »Sincupationes«  (Synkopationes) ')  kommen  in  den  Pream- 
beln  der  Lutinisten  öfters  vor.  Neusiedler  erwähnt  sie  direkt  als  etwas 
Besonderes  in  folgender  Überschrift: 

»Sehr  Inmatreicher  F^ambel  oder  Fantasey,  darinnen  sind  begriffen  .  .  . 
auch  sincupationeB  . .  .« 


1  »Schlag*,  »Takt«,  »Taktstrich«.  »Taktstock«  haben  oüeubar  ifemeinsamen  Ur- 
sprung: Trommelschlag  ^battcment  regelte  den  Marsch  der  Landsknechte;  er  begleitete 
noch  im  16.  Jahzliiindert  den  Tanz  (andi  den  höflichen},  indem  er  den  Bbythmiu  pii- 
cisierte^  daher  hieß  wohl  bei  den  Taamnen  der  Taktelrich  »bastonc. 

2)  Vergl.  K.  Ecllermann,  Mcnsuralnotenschrift  des  lö.  und  KS.  Jahrhundert*,  S. 26. 

3]  Vergl.  H.  Eiemann,  Stadien  a.  Oeach.  d.  Notenschriit,  S.  283. 
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Es  sind  Takt-Kückungen wie  folgende: 


Synkopatto 

oder: 
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Synkopatio 


Fast  scliemt  es,  ak  sei  diese  Synkopatio  nichts  anderes  als  ein  an- 
derer Ausdruck  für  die  HemioUa  proportio  der  Mensuralmusik,  indem  in 
einem  zweiteiligen  Bhythmus  plötzKdi  ein  dreiteiliger  auftritt. 

Endlich  möchte  ich  auf  den  Gehrauch  des  Halters  in  dem  Oster- 
lied  »Christ  ist  erstandene  in  der  Bearbeitung  durch  Jndenkunig  hin- 
weisen. Das  -wahrscheinlich  sehr  alte  choraJartige  Lied  muß  hiemach 
ganz  in  der  Weise  des  späteren  protestantischen  hmnophonen  Chorals 
mit  rhythmischen  Vers-Einschnitten  gesungen  worden  sein. 

Tonalität,  Quinten-Parallelen. 

Die  Lnutcnmiisik  des  frühon  Iß.  .Jalirlmndcits  strht  noch  mit  beiden 
Füßen  in  den  Kirchen-Tonarten,  Wiis  um  su  ('rkl:irli(  lu  r  ist,  als  sie  zum 
großen  Teil  die  Vokalmusik  jener  Zeit  \vieder^(iel)t.  Auch  die  Preamheln 
oder  Phantasien  tragen  noch  sehr  den  Stempel  der  Abhängigkeit  von 
ihren  vokalen  Vorbilden),  und  selbst  der  Tanz,  von  dem  man  doch  an- 
zunehmen geneigt  ist,  daß  er  das  Dur-Empfinden  bevorzugt,  zeigt  die 
Nichtgeschlossenheit  der  mittelalterlichen  Tonalität.  Nehmen  wir  z,  B. 
den  einfachen  »Hofi  dantz«  Judenkuuig's.   Er  beginnt: 


u  4., 

1  ^ 

.  -4 

1 

 1 



 1 

1  

1)  YergL  auch  motikaL  Beilage,  Nr.  tV  und  YL 
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Verfolgen  wir  den  bamoiUBcfaen  Gang  weiter: 

Ein  fortgesetzter  Bjunpf  zwischen  zwei  Tonarten,  ohne  eigentlich  sichere 
Entscheidung!  Der  Leiteton  ist  noch  in  keiner  Weise  klar  empfanden, 
nnd  eine  geheime  Scheu  gegen  den  Mmu»  laseivus  zieht  durch  die  meisten 
dieser  doch  der  Lust  gewidmeten  Stücke  hindurch. 

Die  Tänze  des  Joan  Amhrosio  zeigen  dagegen  eine  auffallende  Hin- 
neigung zu  Dur;  aber  auch  sie  wird  freilich  oft  durch  ein  Versagen  des 
Leitetons  gestört: 
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Diese  "NVenüuni^fii  bpruheii  nicht  etwa  auf  Dnickfehlein,  da  sie  sich 
wiederholen.  Meist  aber  schließen  diese  Tanzstiu'ke  Jojm  Ambrosio's  mit 
<l«'iii  Anfangs-Ton,  halten  aueh  die  Haupt-Tonart  im  großen  und  ganzen 
ffst.  Pavana,  Saltarello  und  Piva  sind  also  nur  durch  Tempo  und 
Rhythmus  untei-schiedeu,  nicht  aber  durch  Wechsel  der  Tonart  Über 
das  Motivisdio  später. 

Die  »Pavana  alla  femirese«  desselben  Autore  zeigt,  ob  zufällig  oder 
nicht,  eine  auffallend  geschlossene  Tonalität  in  modernem  Sinne.  Cha- 
rakteristisch ist  die  öfter  gebrauchte  modulierende  Wendung: 


i 


35: 


'S- 


und  ganz  eigentümlich  sind  Stellen  wie  diese: 


|£  '-i  


wobei  das  tiefe  b  statt  h  (Leiteton),  vermutlicfa  zur  Vermeidung  des  Tn- 
tonuSf  genommen  wird. 

Die  italienischen  l^nze,  welche  in  dem  Lautenbach  Crerle*8  von  1552 
enthalten  sind,  sind  sehr  verschieden  in  der  Tonalität.  Während  einige 
zwischen  Dur  imd  Moll,  wenn  dieser  Ausdruck  erlaubt  ist,  umhertaumeln, 
zeigen  andere  wieder  eine  ganz  geschlossene  Dur-  oder  MoU^Tonalitiit. 
Aber  selbst  bei  gewöhnlichen  »Gassenhauein«  kommt  die  MoU-Empfindung 
bisweilen  Tor,  so  bei  »Ich  ging  wol  bey  der  Kacht«  (Neusiedler),  das  in 
dorischer  Tonart  steht,  freilich  mit  Anwendung  des  Leitetons. 

Man  ersieht  ans  den  angeführten  Beispielen  zur  Genüge,  daß  diese 
Tänze  ein  Qemisch  TOn  Natur-  und  Kunstprodukten  sind.  Selbst  wenn 
man  annimmt,  dafi  das  Volk  in  seinen  Liedern  und  Tänzen  wirklich  auch 
in  unserem  MoUsinne  gedacht  hat,  —  das  was  die  Lauten-Autoren 
darin  bieten,  entspricht  nur  zum  Teil  dem  YolksmäBigen ;  die  Theorie 
der  Kirchen-Tonarten  blickt  Überall  hindurch.  Sehr  bezeichnend  hierfür 
erscheint  mir  ein  Beispiel  in  Judenkunig's  Tabulatur.  Auf  das  ernste, 
Volkstümliches  und  Kirchh'ches  mischende  »Ohrist  ist  erstandene*) 


folgt:  >Und  wer  er  nit  erstanden«,  das  in  der  Melodie  etwas  Naiv-urwüch- 
higes,  aus  dem  Volke  Stammendes  hat: 


1)  Betreib  des  Alten  dieses  Liedes  vergl.  auch  Fr.  M.  Böhme,  Altdeatsohes  Lie- 
derbuch, Nr.  068,  Anmerkung. 
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Die  darunter  gesotzte  harmonische  Bejrleitunj?  ist  zwar  harmonisch 
fast  modern,  die  Anwendung  des  b  statt  tlis  Leittons  und  div  Ver- 
mei(hiM^'  des  Quartsextakkords  im  vorletzten  Takt  charakteristisch  genug 
für  den  Autor,  »kr  die  ehnvürdigen  Ke^'cln  der  Kirchen-Tonarten  in  die 
Volksweise  hineinträgt.  Beiläufig  möchte  ich  auf  den  Bau  dieser  Meloiiie 
aufmerksam  machen,  tlie  in  einer  schön  geschwungenen  Kurve  ihihingeht, 
von  dem      bis  zum  c';  die  Beantwortung 


des  Motivs  wird  sequenzartig  zur  Bildung  des  3.  Melodiegliedes  benutzt, 
welches  seinerseits  zum  Trugschluß  führt.  Das  4.  Glied  schließt  dann 
endgütig  auf  dem  tonalen  Dreiklang  ab.  Es  waltet  in  dem  Ganzen 
stienge  und  klare  Tonaütät,  und  zwar  eine  solche,  die  auf  dem  Boden 
unberührter  Volksempfindung  gewachsen  ist. 

Den  Lutinisten  sind  schon  von  ihren  Zeitgenossen  YerstöBe  gegen  die 
Gesetze  der  musikalischen  Theorie  TOrgeworfen  worden,  und  namentlich 
ein  Verbot,  das  der  Quinten-Fortschreitungen,  finden  wir  in  den  Lauten- 
Sätzen  thatsächlich  oft  verletzt  Zunächst  in  denjem'gen,  welche  Arran- 
gements von  Gesangs-Kompositionen  sind;  denn  da  die  Stimmkreuzungen 
der  letzteren  auf  der  Laute  nicht  zum  Ausdruck  kamen,  so  erschienen 
an  ihrer  Stelle  hier  vielfach  nicht  beabsichtigte  Quinten-Pamllelen. 
Stellen  wie'): 


1'  Freilich  Dreiklan?,  dessen  große  Ten  und  Quiote  mot  empfiinden  werden,  nidit 

aber  thatflächlirh  freKrhri*  In  n  sind. 

2;  Von  Meistern  aus  der  Zeit  Diifa^'s  (Stainer,  ^Dufay  and  bis  ContemporarieO« 
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kamen  bei  den  Meistern  des  Vokalsatzes  öfters  vor.  Sie  mußten  im 
Lautensatz  als  Oktaven-  und  Qiiinten-Fortschreitungen  klingen.  Doch 
darf  man  in  der' Verurteilung  der  Lutinisten  hierbei  nicht  zu  weit  gehen. 
Die  Beispiele  a),  b),  d)  bieten  Quinten-Fortschreitungen,  die  in  der  mo- 
dernen Instrumental-Musik  längst  nicht  mehr  verpönt  sind,  da  sie  nicht 
aus  der  Tonalität  herausführen.  Bei  c)  aber  wird,  wenn  sich  die  Vokal- 
Meister  solche  harmonischen  Führungen  überhaupt  erlauben  durften,  die 
Oktaven-Fortschreitung  des  Lauten-Satzes  nichts  daran  verschlechtert 
haben. 

Dazu  kam,  daß  die  drei  unteren  Chöre  an  und  für  .sich  schon  Ok- 
taven bei  sich  hatten,  wodurch  Quintenfolgen  vielfach  gar  nicht  in  ihrer 
Nacktheit  erschienen,  sondern  unti  r  einem  raixturähnlichen  Klang  ver- 
schwanden. In  der  Praxis  wurde  übri^'cns  das  Quinten -Verbot,  wenig- 
stens im  15.  Jahrhundert,  nocli  vielfach  mißachtet,  so  z.  B. : 


Tim  so  seltsamer  freilich  berührt  es,  daB  die  Lutinisten  des  lö.  Jahr- 
hunderts (selbst  am  Ende  desselben,  z.  B.  Waisselius)  in  der  reinen  Li- 
st nimental-Musik,  in  den  Tänzen  wie  Preambcln  und  Phantasien,  sich 
keineswegs  vor  den  auffälligsten  Quinten-Fortschreitungen  scheuten.  Da 
die  Autoren,  wie  Judenkunig,  Neusiedler  u.  a.,  sieh  durchaus  als 
Musiker  fühlten     so  wird  man  voraussetzen  dürfen,  dafi  sie  mit  den 

1)  Jndenkunig  sagt:  »dann  es  ist  nit  von  nöten  das  man  ainem  jedlichen  sein 
gedielit  naehslslie/  oder  aehraibe  dann  ain  gneter  Luteniat/  kan  im  pald  ain  passere 
gvstalt  geben  daa  ain  nnerfarener  componittc. 


Dom.  Bartol.  de  Bononia  prior. 


Binohoia 


Oardot 
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niusik:ilis(  licn  Gesetzt»!!  vertiiuit  waren,  iiiul  läßt  sieh  daher  die  ungt  iiierte 
Aiiwt'H(hni^'  von  Quinten-Fol^^eii  auf  (h'i-  Laute  vielleicht  durch  die  akusti- 
schen Eifjentiiniliehkeiten  des  Lautenklanfjes  erklären. 

Auch  das  Beisjuel  der  Organisten  mag  darauf  Einfluß  gehiiht  haben. 
Da  die  Scheidung  des  Pfeifenwerks  zu  Paumann's  Zeit  noch  nicht  statt- 
gefunden hatte,  so  ertönten  die  Quinten-  und  Oktavregister  fortwährend 
in  gleicher  Weise  wie  die  iibrigen  Stimmen,  und  die  Orgaiu'sten  naluiien 
deshalb  keinen  Anstand,  Quinten  und  Oktaven  ausdrücklich  vorzu- 
schreiben >).  Einige  Beispiele  von  Quinten-Fortschritten:  Judenkunig, 
»erstes  Priamell<. 
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Viel  mehr  als  ein  halbes  Dutzend  solcher  Qnintenfolgen  dttrfte  dss 
Judenkumg'sche  Werk  kaum  enthalten.  Aber  auch  die  stfti^nte  unter 
ihnen  (im  dritten  Friamell)  verliert  durch  die  mizturartige  Wirkung  der 
Begleit-Oktaven  an  Schärfe  und  mag  deshalb  durchaus  nicht  schledit 
geklungen  haben. 

Auch  die  Italiener,  Spinacino,  Joan  Ambrosio,  scheuen  die  Quinten- 
folge  nicht   Letzterer  schreibt: 


3^5 


1 


1)  VergL  F.  W.  Arnold,  »Das  Locheimer  Liederbndi  nebst  der  An 
von  Conrad  Paumaiini,  Jahrb.  f.  Mosikwi».,  1887,  8. 87. 
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In  dem  Prelude  I  bei  Attaingnant  kommt  vor: 


#'  G-rJ  r '  f  T 


f 


Sonst  sind  aber  die  Preludes  ziemlich  frei  davon. 

Neusiedler  lehrt  in  seinen  Fingerübungen  geradezu  (Quinten-Gänge 
und  rücksichtslos  schreibt  er  in  seinem  »sehr  kunstreichen  Preambel- 
wiederholt : 
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und  mehr  dergleichen. 

Ebenso  in  seinem  »sehr  guten  organistischen  Preambel«: 


r  r  I 

4  n  ^ 
0  g  8 

'  0  B 

Femer  im  Preambel  auf  Seite  t : 
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und  im  Preambel  auf  Seite  üiiü 
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Auch  in  Gerle's  Preambeln  und  Tilnzen  (Lautenbuch  1552)  werden  solche 
Quintenfolgen  niclit  vermieden  (Jo.  Maria,  Rosseto).  Solche  Quinten- 
ParaUeleii  bringt  auch  Waisselius  in  seinen  wenigen  Phantaaien  zur 
Grenfige,  ein  Mann,  der  in  Italien  bei  den  besten  Meistern  gelernt  hatte. 
Jedenfalls  kommen  sie  bei  allen  Autoren  bei  weitem  mehr  in  der  reinen 
Instrumental-Musik  vor,  als  in  den  Arrangements  von  Yokalsätzen. 

Der  Quart-SextrAkkord,  der  in  den  vokalen  Gebilden  jener  Zeit  grund- 
sätzlich Termieden  wird,  ebenso  wie  der  Dominant-Septimen*Akkord,  den 
er  in  der  modernen  Musik  bei  Tonschlttssen  gern  vorbereitet,  ist  in  der 
Lautenmufllk  natoigemäß  sehr  selten.  Aber  ab  und  zu  sieht  man  üm 
doch  in  der  reinen  Instnimental-Musik  auftauchen;  besonders  in  der 
Tanzmusik,  freilidi  augenscheinUch  unabsichtlich: 

Joan  Ambrosio  schreibt  zu  wiederholten  Malen: 


^  ir  1 

femer: 


 -5.  
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auch  als  dissonanter  Akkord,  sich  auflösend  in  den  tonischen  Dreiklang: 

I  , 


■  Hl 


P 


Sonst  aber  muß  man  bei  den  Autoren  jener  Zeit  lange  suchen,  ehe 
uv.m  auf  den  Quari-Sext-Akkord  stößt;  den  Dominant^ptimen-Akkord 
habe  ich  überhaupt  nicht  gefunden. 


Digitized  by  Google 


—  Ul  — 


Instmmental'Stil. 

Für  die  Entwicklung  des  Instruineiit;il-»Stils  sind  die  Tänze,  nament- 
lich die  der  Romanen  be<}eiitungsvoll  gewesen'  ,  denn  in  erster  Linie 
nimmt  die  fiu-  die  Inst runient'il -Musik  so  wichtige  Ausbildung  der 
Rhythmik,  der  Glii'ti^•^u^^^  dt  r  Punudisierung  ihren  Aushiuf  vom  Tanz. 

Die  Gebilde  der  Vokal-Musik  des  Mittelalters,  soweit  si»»  Kunst-Musik 
war,  sind  Ei7:eujniisse  oltj.  ktiver,  von  den  Bedingungen  di  r  Körperlichkeit 
ubsti-ahieiviider,  rein  geistiger  Schaffenskraft.  Von  icligicVsen  Tni|)ulst'n 
au.sgeliend,  weit  entfernt  von  der  antiken  Auffassung  des  Crottesdienstes, 
die  Gesang  und  Tanz  verband,  vrrsehmähte  ^ie,  bewuüt  oder  unbewußt, 
die  rhytbniist  hen  Anregungen,  die  uns  die  Natur  durch  die  eigeutüiuliche 
BeschatTrnlieit  des  menschlichen  Küi]>uis,  (he  Begriffe  der  Käumlichkeit 
und  Zeitlicliknit  auch  für  die  Eraeugnisse  der  musikalischen  Kunst  an 
<lit'  Hand  gegeben  hat.  Denn  taktierende  und  periodisierende  (Tanz-} 
Kiiytlnnik  scheint  eben  nicht  anderes  zu  sein,  als  Symbol  körperlicher 
Bewegung,  die  sieb  n;ich  dem  Gesetze  der  Symmetrie  vollzieht,  so  daß 
immer  dem  Vorwärts  ein  Rückwärts,  dem  Auf  ein  Nieder,  dem  Bechtft 
ein  Link.s,  der  Bewegung  an  sich  di»-  Ruln'  entspricht. 

Als  Niederscldag  dieses  Phänomens  in  der  Musik  erkennt  man  den 
Tanz  und  das  Lied,  dessen  geincinsanu  r  Urboden  eben  liierdurch  gekenn- 
zeichnet ist.  Noch  di<'  Tänze  des  lÜ.  Jahrhunderts  zeigen  den  engeti 
Zusammenhang  mit  dem  Licde;  man  konnte  sie  aucli  mit  Gesang  (inchi- 
stimmigem)  begleiten,  anstatt  mit  Instrumenten ^j,  und  ho  findet  man  aueli 
zu  den  für  Laute  geschriebenen  Tänzen  bei  Attaingnant  vidfa^^h  da.s  zu- 
gehörige Lied  als  »subjectum*  in  Mensural-Notiitiiui  wiedergegeben.  Auch 
ist  daraus  vielleiciit  tÜe  eigentümliche  Benennung  der  Tänze  »La  nuigda- 
lena«,  >Le  cueur  est  bon«,  >Le  corps  s'en  va»,  »Patience«,  »Nicokui 
Jüon  bean  fri»re«,  »Sil  est  a  ma  poche«  etc.  zu  erklären. 

Verloren  gehen  konnte  das  körperlich-rhythmische  Element  in  der 
Musik  niemals.  Xeben  der  kirchlichen  Vokal-Musik  lebte  es  im  Volke 
in  Xiied  und  Tanz;  Beweise  dafür  haben  wir  in  der  Litteratur  des  Mittel- 
alters genugsam.  Obgleich  wir  nun  Namen  von  Tänzen,  die  noch  im 
16.  Jahrhundert  blühten,  bereits  in  den  Zeiten  der  Trouveres  verzeichnet 
tinflen,  so  ist  der  Eintritt  der  Tanz-Rhytlimik  in  die  Kunst-Musik  erst  in 
die  Zeit  zu  legen,  da  sich  die  Tänze  zu  selbständigen  Formen  entwickel- 
ten. Geschieht  dies  bewußt  erst  im  17.  Jahrhundert^),  so  sind  doch  die 
Keime  selbst  schon  im  Anfang  des       Jahrhunderts  direkt  nachweisbar. 

1   Vergl.  darüber:  M.  Seiffert,  üeschiditc  der  Klaviermusik,  1.  Bti.,  S.  ö3. 
2^  Vergl.  Ar beau  Thoinot,  OrchesogiapLie,  1589  .Neudruck  voa  Laare  Fonla, 
Pari» 

3)  M.  Saiffert,  «.  a.  0.,  S,  IfiS. 
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So  iial)eii  wir  zweifellos  Keimt*  der  Suite  iu  »ier  bewußten  Zusammen- 
Ordnun^'  verschiedeinT  Täiize  zu  einem  Ganzen  zu  suchen.  Arbeau  er- 
>vähnt  z.  B.  den  ZuäauuuenbaDg  der  Pavana  und  der  Basse-d^ise: 

la  panane,  laquelle  on  dangoit  ordinairement  anparauant  Imsse  dance. 
Doch  kommt  dieses  Verhältnis  in  den  Attaingnant'schen  Lauten-Tänzen 
nicht  zum  Ausdruck.  DtLgegen  ist  bei  Attaingnant  ausdrucklich  die  regel« 
mäßige,  gewollte  Folge  Ton  drei  Teilen  eines  gi'dfieren  Tanz-Komplexes 
erwähnt: 

«Dix  huit  basaes  danees  gamieB  de  Beconpet  et  Tordions.« 

Arbeau  erläutert  uns  dies  in  der  erwähnten  Orcliesograpliie  wie  folgt: 

«La  basse  dance  entiere  contitut  tiois  jiarticb:  la  i)i<iiiiere  partie  est 
appellee  basse  dance :  la  secoude  partie  est  appell^e  retour ')  de  la  bassc 
dance:  Et  la  troisieme  derniere  partie  est  appellöe  tordion.<' 

Die  beiden  enstt  n  Teile  stehen  im     4-Takl;  sie  untersdieiden  '^ioJi 
rhytlimisch  weni^r.  im  lodisch  selten.   Dagegen  tritt  in  directen  Gegensatz 
dazu  der  Tordion  oder  Tourdion  in  "    (oder    4-Takt).   Tordion  als  Tan/ 
ist  schon  im  15.  Jahrhundert  bezeufift  ^i,  ebenso  die  begriffliche  Venv  andt- 
schaft  des  Wortes  mit  »gaillurdise«       Arbeau  sagt  ;nisdrücklich,  daß 
der  Tonnlion  nach  Art  der  Gaillarde  getanzt  wurde,  jedoch  schneller 
und  mehr  schleifend,  als  hüpfend.    Der  Cliarakter  des  tiefen  TaJl2e^^ 
(Basse   <iaTise)  mit  seinen  mäßip:eren   edlen-n  Bewegungen    »par  tcri'^ 
wurde  also  auch  in  dem  bewegteren  (liitt**n  Teile,  dem  Tordion  beibe- 
halten.    Streichen  wir  nun   die  Hecoupe  (retour)   als  nicht  eii/entlieli 
ge'jensiitzhch  aus  der  Reihe  der  Folgetänze,  so  bleiben  immer  noch  zwei 
in  Suitenform  verbundenf»  Tän/e  U})rig:  Basse-danse  (in  engerem  Sinne) 
un<l  Torflion,  rlivthmisch  von  einander  verschieden,  im  übrigen  fast  aus- 
schheülich  in  einer  und  derselben  Tonart  verbleibend.    Ein  genaueres 
vStndium  der  Attainganf sclien  Basses-danses,  die,  wie  schon  oben  ei-iRÜhnt, 
meist  ohne  Taktstriche  geschrieben  sind,  führt  auf  folgende  Präzisieining 
der  Beziehungen,  welche  mir  darin  zwischen  s}Tnnu'trischen  Körper-Be- 
wegungen und  musikalischer  Rhythmik  zu   bestehen   scheinen.  Nach 
Arbeau  waren  immer  4  cmesures  tei-naires«,  also  4  Dreiviertel-Takte 
zur  Ausführung  einer  in  sich  abgeschlossen t  n  Tanzbewegung  bestimmt; 
und    zwar   wurde   im    ersten    dieser    »Tetrachon«    oder  '^Quatemion« 
die  »Reverence«,  im  zweiten  der  »Branlec  (Hin-  und  Herdrehen  des 
Körpers  bei  ge8chl<»8enen  Beinen  ,  im  dritt<'n  gewisse  Tanzschritte  {»tleux 
simples«),  im  vierten  desgl.  >le  double«,  im  fünfteu  die  »Bepri'^e*  iretanzt 
und  vollendet.   Soweit  es  sich  nun  um  ächrittbewegungen  handelte,  fiel 

1)  Dasselbe  wie  »recoupe«. 

2j  Dict  giw6nA  de  la  langne  frangaise,  Hatifeld  etc. 
3)  Pict.  bietorique  par  La  Curne  de  Saint«  Palaye. 
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jede  derselben  auf  die  Dauer  einer  mesme  tenudre,  also  eines  V4  Taktes 
in  unserem  Sinne. 

Aber  auch  der  Tordion  wurde  in  der  mesure  temaire  getanzt;  nur 
daß  hier  die  körperlichen  Tanzbedingungen  die  Zusanunenfassung  je  zweier 
»mesures  temaires«  zu  einer  Einheit^  nämlich  unserem  modernen  %  iV*) 
Takt  zur  notwendigen  Voraussetzung  hatte.  Dies  erklärte  sich  aus  Fol- 
gendem: Im  Gegensatz  zu  der  gravitätischen  Art  der  eigentlichen  Basse* 
danse  forderte  der  lebhafte,  jugendliche  Tordion  auf  jedem  der  drei  Yiertel 
oder  Achtel  einer  mesure  temaire  eine  Bein-  oder  FuBbewegung,  beispieb- 
weise,  wie  Arbeau  dies  genau  beschreibt: 


Viertel 

1. 

Pied 

en  l'air  gaulclie 

2. 

> 

^     »  droict 

oder 

3. 

>     "  guulche 

4. 

>  droict 

Achtel 

5. 

Sault 

inoyen 

6.  Posture  gaulclie. 

Einer  Xiinksbewegung  muß  eine  Eechtsbewegung  folgen.  Wiederholt 
sich  dieser  Wechsel  öfter,  so  tritt  Monotonie  ein.  Der  Gegensatz,  die 
Modulation  des  Bhythmus,  ergötzt  auch  hier:  der  rhythmischen  Folge 
Links  Rechts  Links  wird  daher  die  andere  symmetrische  Folge  Bechts 
Links  Bechts  entgegengesetzt  Der  Eintritt  dieses  Gegensatzes  bedarf 
aber  einer  ebensolchen  besonderen  Betonung,  wie  die  Wiederkehr  eines 
und  desselben  Fufies  in  der  mesure  binaire  i},  und  es  ist  nicht  so  unwahr- 
scheinlich, daß  mit  diesen  Forderungen  der  Symmetrie  die  Entstehung 
des  %-(</4-)Taktes  zusammenhangt,  der  damals  so  beschaffen  war: 

J    J    J  I  J    i    J  I  oder  ausgeführt:  J    J    J  1  j.  /  J  |, 

wobei  die  Pause  oder  die  Verlängerung  durch  das  punctum  augmenta- 
tionis  die  Bedeutung  des  vierten  Viertels  herTorhob.  Die  zweite  dieser 
beiden  mesures  temaires  bildete  die  »cadence«;  sie  bedeutet^  daß  der 
Körper  auf  dem  letzten  Akkord  in  der  »posturec  ruht,  vorbereitet  durch 
eine  Art  Sprung  auf  dem  vorletzten  Akkord  oder  der  Pause.  Dieser 
Sprung  ist  wie  ein  silence  des  pieds: 

«U  cause  que  la  postare  qui  le  suyt  ha  meUleure  graee.« 

Arl)eaii  vcr^rlciclit  dies  ^^ciMdr/n  mit  der  >clausula«  der  Mii!=tikt'i-,  mcIcIio 
vor  dorn  Sclilufi-Akkoid.  \\n\  ihn  lieblicher  zu  machen,  ein  wenig  auf  dem 
vorletzten  verweilen  ( —  liitardando?);  —  cjanz  in  gleicher  Weise  machen 
sehr  geschickte  Tänzer  vor  dem  Öchluü  eineu  hohen  Sprung  und  bewegen 

1)  Bei  dem  Marsch  der  fraiuüäisdien  Landsknechte,  von  dem  Arbeau  merkwur- 
digerweue  «lugeht,  war  dies  der  rechte  Fuß. 

Mk«Aa  dflt  IMG.  m.  g 


(remiiont;  «hibri  die  Fülic  in  der  Luft  (»capriole«).  Diesem  Triller  der 
Beine  ents])iii  lit  in  späteren  Zeiten  der  nm&ikulisehc  Triller  in  der  Ka- 
denz: die  Bezeiehnuii^f  cadence«  ging  später  auf  den  Triller  seihst  über. 

Der  so  nus  dem  Tanz  entwickelte  Y%  Takt  ist  iiaiiial.N  iioeh  nicht  in 
seiner  gan/.< n  Scluirfc  klar  erfaßt.  Immer  sprach  man  von  ^mesure  ter- 
naire<,  unter  welchem  T^etrriff  man  ebenso  den  V4,  wie  den  Takt  (mit 
seiner  Zweiteiliiiii^i  verstand.  Bei  Attaingnant  wird  der  Tourdioii  ülx  i- 
haupt  nielit  taktiert;  wo  aber  die  Gaillarde  taktiert  wird,  geschielit  «lies 
in  getrennten  •'  4  Takten.  Rci  Arheau  finden  wir  den  %  (oder  ^  4  T.ikt; 
zwar  in  Taktstrichen,  ahci-,  entspreciicnd  seinem  choreogi'apliischen 
Ursprung,  mit  deju  Haupt-Accent  auf  dem  vierten  Viertel  (Achtel;  also 

I  j  J  j  j  JM  I  ein  BhythmuB.  den  die  moderne  Musik  neben  dem 

Rhytlniin>  j  J  J  j  j  j  J  '  ^^^^  solcher  ^'f,  Takte  gehr.n  ii  im 

Tonlioii  wieder  zusammen,  indem  die  Symmetrie  verlangt,  daß,  wie  im 
ersten  drssrlhen  der  linke  Fuß  antinji^  und  aufliörte,  nun  im  z\seiten  dem 
rechten  Fuß  ilassclbc  Eeclit  wird';.  Wie  S]MOg<'ln  sich  nun  die  Tanz- 
Rhythmen  in  dem  Periodenbau  der  zug«'li()rif:cn  Musik  wieder?  Bei  den 
H'gulären  Basses-danscs  f-nidcn  wir  im  ersten  T<'il  immer  vier  Takte  zu 
einer  Einheit  zusammengetalit.  Höht  rc  Einheit  umfalit  dann  wieder  zwei 
Quaternions,  nämlich  Bewenrunpcn  ohne  Schrcitt  n  'Ileverencc  und  Bnmle:, 
<lesgleichen  die  nächsten  beiden  Quatt  rnions,  (üe  Öchrittbewegungen  enthal- 
ten (^Deux  simples«  und  xlouhlc  .  Hieimit  ist  bis  auf  die  Reprise, 
welche  frewissennaßen  nui-  eine  V'orbereituni;  zum  Schreiten  be(lrnt»'t, 
(Lüften  der  Füße,  der  Knit  c;  die  Reihe  der  eigentlirhrn  Tanz-Elcmentc 
:il)L't's(  hlossen,  und  alle  di("-:f'  vier  (^)uatcrnions  sind  somit  in  einer  höchsten 
Kmlifit  umspannt.  Die  nun  auftretenden  Quatemions  enthidten  nur  ver- 
sfliiedene  Mischung«'n  der  früheren.  Eine  Repi  ise  und  ein  Doubl»'  «  ^-L'eben 
eine  Einheit  für  zwei  neue  (^uaternions;  eine  K<'])iise  und  ein  Hranie  eine 
weitere  für  die  zwei  nächsten.  Tliri'  höhere  Emlu'it  besteht  dann,  daß  sie 
ein  Gemisch  von  Bewe^Muiuen  im  Stehen  und  Bein-Bewegunizen  sind. 
Diese  vier  letzteren  Quatemions  bihleu  eine  AViedeiholung  der  erstereu 
vier.    Die  16 taktig»'  Melo<lie  wird  zu  diesem  Behuf  wiederholt. 

Eine  { Jti:einuelodie  bildet  sieh  für  die  Gruppe  der  unvermisrliten 
(.Te!i-Beweguni:en :  T  )en\  simples,  dduble,  double,  double,  =  vier  (^)uater- 
nions,  von  denen  die  dritte  und  vierte  nur  die  Wiederholung  der  ersten 
beiden  bilden.  Die  Gegenmelodie  besteht  daher  aus  nur  acht  Taktt  n, 
welche  einmal  wiederholt  werden.  Von  neuem  treten  vier  gemischte  Qua- 
tcrniom  auf  ^reprise,  double,  repriäe,  braiücj  und  dann  vier  andere,  die  sich 

1)  Der  modflme  Walnr,  der  10  recht  eigentlich      soldier  '/«-lUcI  üt»  <»bwolil 

er  in  ge^clirieben  wird,  bedarf  in  ibnlicher  Weise  aus  Gründen  der  Symmetrift  der 
Drehungen  die  Vereinigung  Ton  zwei  *VTakten  xa  einem  rbjrthmischen  Gaoaea. 
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Ton  den  Torigen  nur  dadurch  unt^rsclicidcn,  daß  sie  die  (xeh-Bewegimgeii 
(deux  simples  und  double)  am  Anfang,  die  Steh-Bewegungen  (reprise 
und  branle)  am  Ende  haben,  womit  der  Tanz  abschließt.  Diese  vier  letzten 
Quati  i-nions  erhalten  daher  die  Melodie  des  Anfangs  (16  Takte). 

Die  recoupe  (retour)»  zu  welcher  der  Kavalier  die  Dame  an  den  Aa&> 
gangspunkt  des  Tanzes  zurückführt,  ist  nur  eine  Wiederholung  in  ähn- 
licher Keihenfolge.   Sie  besteht  regulär  aus  zwölf  Quatemions. 

Die  Abgrenzung  der  Quatemions,  der  höheren  und  der  höchsten  Tanz- 
einlieiten  spiegelt  sich  klar  in  den  Einschnitten  der  Melodien  w  ie  in  den 
Kadenzen  wieder.  So  findet  sich  in  der  ereten,  Ißtjdctigen  Periode  deut- 
lich der  Einschnitt  (Kadenz)  zwischen  dem  7.  und  8.  Takt,  die  Melodie 
des  3.  und  4.  Quatemions  ist  reicher  verziert,  als  die  des  1.  und  2.; 
ähnlich  in  der  8  taktigen  Periode. 

Schließlich  werden  wir  in  der  Beschränkung  auf  eine  Ix  stimmte  höchste 
Zahl  von  Quatemions  20)  einen  gewissen  Einfluß  des  durchschnittlich 
zur  Verfügung  stehenden  Tanzrannis  nicht  zu  verkennen  haben.  Pür 
gewöhnlich  soll  nämlich  (nach  Arbeau  die  Basse- danse  nur  in  einer 
Bichtung  getanzt  werden,  während  bei  der  kürzeren  Pavana  ein  ZurQck- 
tanzen  •  rlaubt  und  geboten  ist. 

Freilich  giebt  es  auch  bei  Attaingnant  anders  geformte  Basses-danses, 
die  Arbeau  nicht  zu  den  regulären  rechnet;  auch  solche  im  2/4"  oder 
^/4-Takt,  doch  Ubei-^iegen  tliejenigen  im  ^  4-Takt. 

Die  Sammlung  Attaingnant  zeigt  «  ino  ni-oße  Mannigfaltigkeit  von 
Tänzen»  Saulterelles,  Hauibenoys,  Balles,  Gaillardes  etc.,  auf  die  hier 
nicht  näher  eing^angen  werden  kann.  Nur  die  Pavanen  interessieren 
uns  Yai&c  insofern,  als  sie  nicht,  wie  man  vermutm  konnte,  im  Zusammen- 
hang mit  der  Basse- danse  stehen,  und  femer,  dafi  sie  selbst  keine  Nach- 
länze  haben.  Ganz  im  Gegensatz  dazu  betont  Joan  Ambrosio  in  seinem 
Lautenbuch  von  löüS,  daß  die  Pavana  immer  zwei  Nachtänze  im  Gefolge 
haben  müsse: 

»Nota  che  tatte  le  pauane  hanno  el  su  saltarello  9  piaa.« 

UnwiUkürlich  fOhlt  man  sich  auf  den  PanJlelismus  zwischen  dieser 
An<»dnung  und  jener  französischen  hingewiesen;  doch  bestehen  erhebliche 
Unterschiede  zwischen  ihnen.  Die  Pavana  des  Joan  Ambrosio  steht  ^)  im 
Vi- oder  2/^-Takt;  der  daran  anschliefiende  Saltarello  im  oder  2  oder 
auch  die  Ptva  im  Vg-Takt,  meist  also  in  dreifacher  rhythmischer  Ab- 
stufung. Aber  auch  der  Charakter  der  mit  einander  verbundenen  Tänze 
ist  —  in  Übereinstimmung  damit  —  ein  anderer.  Nach  den  Angaben  von 
Laure  Fonta')  waren  die  italienischen  Pavanen,  die  Caroso')  bringt,  durch 

1}  V«rgL  8. 99.        2)  A.  a.  0. 

3)  >B  baUarino  di  11  Fabriüo  Oaroso  da  «eniumeta«,  1581. 
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ihre  sprinÄendeu,  unrulügen,  »liinkenden',  die  Harmonie  des  Taazes  stören- 
den Bewi'guugen  weit  verschieden  Ton  den  graziösen,  leicht  am  Boden  dahin 
gleitenden  französischen  Favanen  und  Basses-danses.  Und  in  der  Thai, 
wenn  man  jene  Tänze  des  Joan  Ambrosio  mit  denen  des  Atfciingiiant  Ter- 
gleicht,  sehen  wir  dort  unter  den  Rhythmen  mehr  Feuer  und  Ubermut, 
hier  mehr  Grazie  und  feinere  Gremessenheit.  Hier  ist  es  die  vornehme 
Gesellschaft,  die  Damen  in  Schleppen,  die  Heiren  mit  Hut  und  Degen, 
elegant  und  zierlich  schreitend,  dort  hüpft  und  springt  ein  weniger  auf 
höchst!!  Eleganz  absehendes  Tanzpaar.  Während  der  französische  Torclion 
nur  ein  lebhaftes  Schreiten  und  nur  selten  einen  >sault  moyen«  bean- 
sprucht^), steigert  sich  in  der  Folge:  Pavana,  Saltuiello,  Piva  die  Tanzlust 
von  iVohhiun  zu  ausgelassener  Wihlheit^).  Sclion  der  ^/4-Takt  der  Pavana 
als  Anfangs-Tanz  gegenüber  dem  ,4-Takt  der  Basse-dause  ist  charakte- 
ristisch. 

Leider  entzieht  es  sich  meiner  Kenntnis,  welche  Tanzfoi men  den 
Tänzen  des  Joan  Ambrosio  zu  Grunch'  la^^cn.  Daß  Pavana  wie  Saltarello 
gewisse  in  .sich  gegliederte  größeie  Tanzeinlieiten  einschließen,  die  sich 
zu  8-  oder  Ißtaktiuen  Perioden  verdichten,  zeigt  die  melodisch-rhyth- 
mische Struktur  der  Tiinze  selbst.  Aber  die  Gesc  hlossenheit  der  Form 
wird  hier  nirgends  erreicht,  wie  in  den  Tänzen  bei  Attaingnant,  eine  ge- 
wisse Schrankenlosigkeit  heiTscht  vor,  und  die  Piva  i.st  anscheinend  der 
Gij)felpunkt  des  Sichgehenlassens. 

Immeihin  liegen  auch  in  diesen  Tanzfornien  musikalische  Keime;  nur 
daß  bei  den  Franzosen  der  kausale  Zusammenhang  zwischen  ursj)rüng- 
lichem  Kenn  und  eigentlicher  künstlerischer  Ausbildung  viel  klarer  zu 
Tage  liegt.  Angesichts  der  edleren,  sie  h  selbst  beschränkenden  Form  der 
französischen  Folge-Tänze  war  es  kein  Wunder,  dali  die  Suite  sich  nicht 
in  Italien,  .sondeni  in  Franki'eich  entwickelte. 

In  den  Beilagen  betinden  sich  einige  besonders  charakteristische  > re- 
guläre ^  Basses-danses ;  aus  ihrer  Gestaltung  wird  man  olnie  weiteres  erkennen, 
daß  ihiT  Gcsetzmäßlirkcit  mit  Zweckiuäßii^kcit  identisch  ist.  Das  Kon- 
ventionelle dt.'r  Form  bindet  hier  aber  noch  ilic  melodiöse  Erfindung;  man 
spürt  nicht  die  befrt  icnden  Zuthaten  eines  selljstäiulig  musikalisch  schaf- 
fenden Geistes.  Den  Pavanen  des  Joan  Ambrosio  mit  ihren  Saltarellen 
und  Piven  verleiht  ihre  größere  Ungel)un(lenht'it  auch  größere  Mannig- 
faltigkeit, sowohl  der  Kliyiiiiiak  aU  der  Melodie.  Die  melodiöse  Natur 
Italiens  schlägt  auch  hier  durch. 

Alle  für  die  Laute  geschi'iebenen  Tänze  zeigen  übrigens,  wie  noch  zu 

I)  Freilich  gab  88  dmebea  auch  in  der  feineren  Gesellscliaft  kühnere  TSnse:  Geü- 

larde  und  Volte. 

2  Der  >(ajii('  Saltarello  ist  ja  bezeichnend  tm  sifh.  und  noch  heute  beieiehnet 
meines  Wissens  >pitierare<  ebenso  Pfeile  blasen  wie  prügeln. 
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erwähnen  i<;t,  eine  gewisse  Magerkeit  der  harmüiusclicn  i^e^'h  itung,  die 
darauf  zurückzuführen  sein  dürfte,  daß  sie  Hnscheiuend  zum  praktischen 
Gebrauch  gescliri''V)j'ii  waren  und  (hihci-  r'mv  möglichst  leichte  Applikatur 
haben  mußten,  im  Gegensatz  zu  (hu  weniger  >t:irk  rhythmischen  AiTau- 
gements  von  Yokalsätzen  und  den  R(  cercari  etc. 

Einige  Themeu  aiui  Joan  Aiubrosio'»  Tabulatui*  mögen  hier  Platz 
liudeu: 

Pavaua^j: 


V  I 


IV 


V 


V  T 


Y 


Ziriscliensatz: 


etc. 


Nun  folgt  das  Thema  ivieder  (in  der  höheren  Oktave),  etwas  Neues 
kommt  nicht  hinzu;  einige  Wied^olungen  folgen,  der  Tanz  schließt  mit 
der  üblichen  Kadenz  in  der  Tonart  des  Beginns. 

Motb  des  dazu  gehörigen  Saltarello: 


etc. 


Motiv  der  Piva: 


etc. 


1;  Tonhöhe  beUebig  gewihlt. 
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Auch  wild  füi*  die  Piva  folgender  Anfaugs-Bbytbmus  gewählt: 


etc. 


Ferner  Pavana  alla  ferrarese: 


I 


I 


5^ 


5 


i: 


«  ü 


Saltarello: 


I 


* 


4: 


eio. 


und  weiter: 


3§ 


Piva: 


Bei  folgendem  Stttck  aus  einem  Saltarello  ist  die  Earfaytlmiie  un- 
Terkeimbar: 


St«ht  e  igentlich  in  D. 


StUck  aus  der  dazu  gehörigen  Piva: 


1 — « — 


— 


Motive  aus  einer  Calata  »dito  zigonze«: 

Dynjuiiisclic  Zeiclicn  uicht  origicaL 


1? 


etc. 
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Aus  einer  Calata  >ala  spagiiola«: 


Nicht  mit  Unrecht  hatte  das  Mittelalter  di«'  IiistnimentMl Musik  als 
die  spezifisdi  rhythmische  bezoiehnet ;  aber  erst  <lurch  die  Verbindung  mit 
dem  Tanz  erlangte  sie  mit  der  Zeit  die  Ebenbürtigkeit  mit  der  Vokal- 
Musik. 

Wesentlich  erscheint  auch,  daß  der  Tanz  notwendige]-  Weise  die 
Melodie  in  der  Oberstimme  haben  muBtei  da  sie  anders  nicht  verstanden 
woid^L  wäre.  Und  doch  dauerte  es  fast  noch  ein  Jahrhundert,  bis  dieses 
Prinzip  end<j;iltig  die  Herrschaft  in  der  Knnstmusik  errungen  hatte. 
Jedenfalls  wanden  Anstöße  hierzu  schon  in  den  einfachen  Tanz-Bearbei- 
tungen für  die  Laute  zu  suchen  sein. 

Auf  den  in  der  Anlage  beigefügten  Saltarelloi)  von  Joan  Maria  sei 
hier  noch  besonders  hingewiesen.  Besonders  interessant  ist  darin  die  r^el- 
recht  durchgefühile  Einteilung  in  Glieder  zu  H  Takten«  und  man  kann 
vrohl  sagen :  Es  ist  ein  kleines  Kabinetstück  von  überrasdiender  Feinheit 
der  Melodik  und  Rhythmik. 

Neben  dem  Tanz  wurde  das  Priamell  (Recercaie.  Phantasie)  gepflegt. 
Das  Charakteristische  idler  dieser  Kompositionen  liegt  in  dem  ITortspinnen 
eines  Motivs  durch  verschiedene  StiinmeTi  luiiduich,  ohne  eigentliche 
straffe  Gliederung  und  ohne  periodischen  Bau.  Logische  Entwicklung  ist 
fast  nie  zu  spüren.  Vielfach  wird  das  Anfangsmotiv  überhaupt  ganz  ver- 
lassen. Aber  es  finden  sich  au(  Ii  >v\\on  .Vnsätze  zu  einem  Gegen-Motiv. 
Oft  wird  Geist  durch  konventionelle  Formeln  ersetzt,  und  Tonalitätsgefühl 
ist  selten  sicher  ausgeprägt,  Nachahmung  das  beliebteste  Mittel.  Zuweilen 
bringt  der  Schluß  regelrechte  Sequenzen  von  guter  Wirkung.  Ganz  brauch- 
bare Motive  bleiben  in  manchen  Fällen  unentwickelt;  es  ist  ilann  mehr 
ein  dunkles  Fühlen,  als  ein.  bewußtes  Gestalten  zu  erkennen. 

So  beginnt  Spinadno  ein  Becercare  (Petrucci,  libr.  I,  S.  39): 


-<9- 


1,  Aus  Qerle  entnommen,  der  hauptsächlich  italienische  Tänze  bringt. 
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E==3 

 h  f-H- 

— 

1  _ 

1  1  ^-*H 

etc> 

Das  fest  und  bestimmt  auftretende  Motiv  erfährt  aber  in  der  Fol^ 
keine  Ausbildung.  Das  Thema  ist  alles,  das  andere  ist  konventionelle 
Phrase.  Auf  dieselbe  Weise  verlaufen  eine  Menge  der  Beoercari,  Pream- 
beln,  Preludien.  Aber  es  giebt  auch  Stücke  dieser  Gattungen,  die  sdum 
gröBere  Kunstfertigkeit  aufweisen,  namentlich  zeichnen  sich  darin  jene 
Präudes  bei  Attaingnant  aus,  von  denen  einige  in  den  musikalischen 
Beilagen  zu  finden  sind.  Grundsätzliche  Unterschiede  zwischen  Becercari 
als  solchen  und  Preambeln  oder  Preludien  vermag  ich  nicht  heraus- 
zufinden. 

Eine  Eigentttmlichkeit  bei  Joan  Ambrosio  ist  vielleicht  der  Erwähnung 
wert  Seine  Sa-mmliiTig  enthält  nämlidi  vier  sogenannte  »Tastar  de  oorde 
con  Ii  soi  recercar  dietro«.  Hier  erscheint  also  das  Becercar  unmittelbar 
hinter  einem  Stiick  (Tastar  de  corde}  in  wenigstens  formeller  Beziehung 
zu  letzterem.  Die  musikalisch-oigamsGhe  Verbindung  ist  allerdings  eine 
sehr  lockere.  Der  »Tastarc  ist  ein  Stück  im  >/4<-Takt,  enthält  wenig 
motivische  Elemente,  verläuft  ohne  Ansätze  zu  Periodisierung,  mit  geringer 
Tendenz  zu  Modulationen,  in  ziemlicher  Kürze,  zeichnet  sich  aber  durch 
eine  Anzahl  von  Haltern  aus,  namentlich  im  Beginn,  wo  mehrere  Hslter 
unmittdbar  hinter  einander  folgen,  dann  aber  auch  im  weiteren  Verlauf,  wo 
sie  wie  absiditliche  Unterbrechungen  von  Koloraturen,  wie  Ausruhepunkte 
wirken.  Auf  diese  Weise  ist  ein  charakteristischer,  rhythmischer  Unteiv 
schied  des  »Tastar«  von  dem  auf  ihn  folgendoi  »Becercar«  erzielt, 
welches  seinerseits,  den  musikalischen  Gedanken  des  Tastar  aufoehmend, 
mit  etwas  mehr  Breite,  aber  ohne  jene  Unterbrechungen  munterer  dahiwflteBt 
Wie  weit  diese  an  sich  originelle,  offenbar  rein  instrumentale  Fonn  der 
Verbindung  zweier  Sätze  zu  einem  Ganzen  außer  bei  Joan  Ambrosio 
auch  schon  in  anderweitigen  Instrumentalstticken  (Orgel,  Klavier)  jener 
Zeit  (Anfang  des  16.  Jahrhunderts)  vorkommt,  entzieht  sich  meiner 
Kenntnis.  In  den  mir  bekannten  LautenbUchem  habe  ich  sie  sonst 
nirgends  angetroffen. 

In  den  Beilagen  findet  sich  eine  Auswahl  von  Instrumental-Stücken. 
In  <l«Mi  meisten  wird  man  die  vokale  Quelle,  aus  der  sie  fließen,  beraus- 
erk< iiiu  1».  ^Manche  jedoch  weisen  schon  die  Tendenz  nach  Befreiung, 
na«  Ii  ^('IbstUndifjer  in:>trunientalcr  Ge^taltun^  auf.  Aber  zu  diesem  Knt- 
\vicklm);rs^';uifr  ?<'hürte  eltcn  Zeit.  Erst  durch  eine  lebendige  Verbinduiii: 
mit  det  Khythmik  und  dem  btrafferen  Bau  des  Tanzes  gelaug  es  dcui 
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Instrumenten-Spiel,  künstlerisch  selbständig  zu  werden  und  einen  nur  ihm 
eigentüniliclieii  StO  zu  erlangen. 

Endlich  ist  noch  einer  besonderen  Gattung  der  lustrumentahnusik 
Erwähnung  zu  thun:  der  malenden.  Es  ist  bekannt^  daß  die  Vokal- 
Komponisten  des  16.  Jahrhunderts,  namentlich  die  Franzosen,  diese 
Gattung  pflegten;  die  Nachahnmng  von  Vögeln  (Kuckuck),  von  Listru- 
menten, ja  des  Schlachtenläniis  mit  dem  Donner  der  Kanonen  war  ein 
beliebter  Gegenstand  mehrstimmiger  Vokalsätze.  Die  Lutinisten  folgten 
anscheinend  diesem  Zuge,  wie  z.  B.  Francesco  da  Milano  den  Vogel- 
gesang und  die  »ßataillec  von  Jannequin  auf  die  Laute  brachte.  Lidcß 
läfit  sich  doch  darüber  streiten,  wem  von  beiden,  Vokal-Komponisten 
oder  lustnmientalisten,  die  Priorität  darin  zuzuschreiben  ist.  Denn  schon 
in  den  20er  Jahren  finden  wir  in  Frankreich  solche  Toiig*  uialde  in 
der  Lautenmusik.  Die  Sanimlung  Attiii ii^'nanf s  1529  enthält  zum 
Beispiel  ein  Lautenstück:  La  (juerre^),  welches  in  liüdist  naiver  Weise 
Signale  imd  anscheinend  aucli  Schlaclitenliinu  .schikh'it.  Jedenfalls  i^t 
es  eines  der  ältesten,  wenn  nicht  <las  älteste  gednickte  Deukiiiul  der 
nullenden  Musik.  Als  Eigentümlichkeit  dieser  militärischen  Musik  dürftt; 
zu  erwähnen  sein,  dalJ  in  dem  F-dur  derselben  nicht  ein  einziges  b, 
sondern  nur  h  vorkommt, 


— 1 — ^ . 

 1  --— 

=22^ 

immer  auf  den  Grundklan'j:  von  F.  was  doch  für  jene  Zeit,  die  den  Tri- 
toniis'  ängstlich  vei  uiied,  sehr  nierkwurdig  erscheint.  Dies  h  beruht  nicht 
auf  Druc  kfeiilem,  sondern  ist  offenbar  alisiclitlicli  ^esehrielx-n ;  höchst 
wahrscheinlich  soll  dadurch  neben  den  Signalen  der  Trompete  tlas  S[»iel 
der  Pfeife  (fifi-ej  wiedergegeben  werden. 

Laute  mit  Gesang. 

Schon  zu  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  finden  wir  Lautendrucke, 
welche  Lautenstücke  mit  eim  r  Ge'jangsstimme,  oder  wenn  man  so  sagen 
will,  Stücke  für  Gesang  mit  Begleitung  der  Ijaute  enthalten.  Ohne  nähere 
Prüfung  könnte  man  also  sdion  hier  den  Beginn  der  Monodie  fest- 
stollen; doch  daif  man  dabei  nicht  Ubersehen,  daß  die  betreffenden 
Gesangsstücke  zunächst  nur  Arrangements  von  mehrstimmigen  Vokal- 
Kompositionen  waren,  in  der  Art,  daß  eine  dei-  Stimmen  p^esungen,  zwei 
andere  von  dem  Lutinisten  gespielt  (^gezwickt«)  wurden.  Die  Singstimme 
dieser  I^ieder  ist  in  der  Mensund-Notation  verzeichnet,  hei  Schlick  (1512) 
auf  sechs  LimeOf  darunter  die  Lautenschrift.  Die  Texte  der  bearbeiteten 

1  In  der  Beilage.  • 
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Lieder  sind  bei  Schlick  }v\r  in  den  Anfangsworten  angedeutet.  Es  han- 
delt sich  also  tun  damals  sein*  bekannte  Lieder,  ine:  >Maria  zant«,  »Nun 
hab  ich  all  mein  tag  gehöii;«,  >Mein  Lieb  ist  weg«,  »Möcht  es  gesein«, 
>Nach  Lust  hab  ich«,  »Hertzliebst es  pild«  und  andere. 

Der  schon  frülnT  cnvähnte  Tjautondnick  des  R.  Istituto  Musicale ') 
in  Florenz  (nns  den  20er  Jahren  des  16.  Jalirhunderts)  enthalt  f^ttolen^;, 
deren  Texte  unter  der  Vokalstimme,  allerdings  nicht  immer  ganz  leicht 
entzifferbar,  verzeiclmet  sind.  Die  Text-Unterlage  ist  hier  ziemhch  genau 
durchgeführt;  anscheinend  allerdings  mit  einer  für  jene  Zeit  nicht  ver- 
wunderlichen teüweisen  Niclitachtung  der  prosodischen  Yerliältnisse.  Text- 
Wiederholungen  zu  Gunsten  der  Musik  sind  nicht  hilten.  Gegenstand 
des  Textes  ist  wie  bei  Sdilick  Liebesleid  und  Liebeslust.  Eine  be- 
merkenswerte ^felancholie  beherrsrlit  Poesie  wie  Musik  dieser  Lieder'), 
die  auch  heutt*  ihre  Wirkimg  nicht  verfehlen  dürften.  Besondere  Auf* 
merksamkeit  verdient  vielleicht  das  Lied:  *Lanffi  dal  mio  bei  sol  dtinro 
H  sereno*^  welches  im  Text  und  in  dem  charakteristischen  Motiv  stark 
anklingt  an  H.  Isaak*s  »Inspruck  ich  muß  dich  lassen«: 


 «9 — 

etc. 


überhaupt  /it  lit  ein  volkstiimliclier  Hauch  durch  diese  Kimsllied«r: 
es  ist  wenig  Konventionelles  in  ihnen,  die  starke  Emi)lindung  und  ein 
sinniger  Zusammenhang  zwiscliea  Text  und  Musik  lierrschen  vor.  Sie 
machen,  nach  meiner  Empfindung  wenigstens,  duicliaus  den  Kindruck 
monodischer  Musik,  als  wären  sie  original  als  solche  geschiiebea,  und 
eignen  sieh  vielleicht  zur  Wiedergabe  in  historischen  Konzerten. 

Noch  zu  erwähnen  bleibt,  dali  die  Vokalstimme,  nnsc  heinend  um  Vor- 
zeiclien  zu  einsparen,  in  der  dafür  pas.sendsten  Tonart  ^^^c^r rieben  ist; 
der  Sänger  oder  Spieler  erhält  jedesmal  besondere  Anweisung,  welcher 
Ton  der  Laute  (welcher  Bund)  zu  intonieren  ist. 

Die  Lieder  bei  Attaingnant  (1529,H)  sind,  nadi  AusAveis  tles  TiteU, 
clnumtns  iwuvpUes^  also  verumtlich  doch  friihest(n>  anfangs  des  16.  Jalir- 
hundeits  entstanden.  Dies  dürfte  auch  mit  der  Walunchmung  überein- 
stinmien,  daß  bie  kein  v(llk^tümliclles.  Geprüfte  tragen,  sondern  ziemlicli 
ausnalinislos  über  einen  Lei.sten  gearbeitet  sinJ.  Es  ist  schon  nicht  mehr 
zufällig,  daß  fast  alle  ein  und  dieselbe  Tonart  aufweisen.  Auch  in  die- 
sen Liedeni  reden  die  Texte  nur  von  Liebe,  aber  es  ist  wenig  echte 

1]  l'Une  genaue  Beschreibung  desselben  von  K.  Gandolfi  findet  sich  im  Annuario 
B.  Irtitato  Mtincale,  Eirense  1899. 
2}  Von  Marcheto  Cara  und  Bortol.  Trombondno. 
3)  Kne  AttVwaUi  im  Anhange.        4)  Eine  Auswaiü  im  Anhange. 
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Emptindung  darin;  und  dem  entspricht  auch  die  Musik,  die  sich  mehr 
0(1 -r  weniger  in  konrentionellen  Phrasen  bewegt. 
So  beginnt  ein  Lied: 


Don  riesk  oe  •  la        bei  -  le   je  Tona  aappl 

ein  anderes: 


Oes  Su  -  cheux 


sois 


untl 


A  ■-  monr       a  •  mour  Taolt  trop 

Ein  anderes  endigt: 


und  immer  wiederhalt  sich  die  Phrase: 


oder 


oder 


^^^^^ 


Nur  ganz  selten  (  in  chaiakteristischer  Sprung  oder  ein  auffallendes 
MoÜv,  wie  zum  Beispiel: 


■4- 


weiches  zwar  wiedorkelirt,  aber  unbenutzt  in  die  alte  Plu*ase  zurückläuft. 
Ganz  voLkstuiulich  klingt: 


Etwas  Seltenes  ist  schon: 
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Charakteristischer  klingt  noch; 


und  das  folgende  Motiv: 


etc. 


welches  sidi  dann  in  filmlicher  Gestalt  wiederfindet: 


i 


Auch  lobendes  Motiv  ist  noch  erwähnenswert: 

Tant  que  vivray. 


Irr  r  ^ 


welches  ganz  regeh-echt  in  Liedform  beantwortet  wird  mit: 


Jg.'— g 


-tf> — 


Dann  wird  das  Motiv  umgekehrt  und  dabei  verkürzt: 


i 


3E 


Das  Motiv  und  seine  Benutzung  paßt  sehr  zu  dem  launigen  Text,  — 
man  bei  den  meisten  Oliansons  niclit  sagen  kann.  Der  motivische 
Schatz,  dieser  Li(  (1<  r  ist  sonst  kein  «^'loßei*,  und  wenn  man  einige  derselben 
kennt,  kann  man  die  anderen  eutbeliren. 

Auch  hier  ist  die  Prosodie  stiefmütterlich  behandelt: 


•nf-  fit  d« 


•  tre    eil  vo*  -tre 


ponr  68 

Text-Wiedcrliolungen  kommen  nicht  selten  vor.  Stinmdage  und  Schlüs- 
stl  deuten  darauf  liin,  daß  die  Singstimme  im  Diskant  liegt.  Der  Text  paßt 
zumeist  auf  einen  Mann,  zuweilen  ist  es  aucl»  die  Geliebte,  die  singt 
Selten  steigen  die  von  der  Laut^^  gespielten  Stimmen  iiher  die  ^niusique« 
iiiiiweg.  Bemerkt  sei  nocii,  daß  Meckel  in  sein  Lautenbucli  1556  eiii«^ 
Anzahl  der  Attiiingnant'sclien  Chansons  übernommen  und  für  zwei  Laiit^'n 
aiTan:,nert  bat.  Um  die  Mitte  des  Jabrbund<Tts  beginnt  wie  bekannt  '!:« 
große  Kinwanderuug  französischen  AVesens  und  französischer  Kultur  nach 
Deutschland. 
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Die  Bestrebungen  der  Lutinisten  schon  im  Anhing  des  16.  Jahr- 
liimdeits  und  veriiiutlic]i  schon  im  15.,  den  Kunstgesang  monodisch  zu 
fassen  und  auf  der  Laute  zu  ])egleiten,  habw  »weifellos  uiit  zur  Ent- 
wicklung der  eigentlichen  Monodie  beigetragen.   Denn  diei  Melodie  kam 
dadurch  in  die  Oberstimme,  während  die  anderen  Stimmen  die  beschei- 
denere Kolle  der  Begleitung  übemahmon.    Und  dadurch,  daß  nur  eine 
Stimme  den  Text  sang,  der  in  der  Musik  einen  mehr  oder  weniger  be- 
redten Ausdruck  fand,  \vur(1(>  das  Musikempfinden  für  die  gegen  Ende 
des  Jahrhunderts  von  den  Humanisten  neu  gefundene  Musik-Gattung  vor- 
bereitet. Im  übrigen  wird  man  sagen  können,  daß  das  einfache  und  un- 
verbildete Volksempfindt'ii  wahrscheinlich  niemals  aufgehört  hatte,  mono- 
disch zu  singen.   Das  Volkslied  und  dei;  Tanz,  der  doch  vielfach  auch 
gesungen  wurde,  verlangten,  soweit  sie  überhaupt  mit  Instrumenten  be- 
gleitet wurden,  —  was  für  da^  15.  Jalirhundert  und  schon  für  noch  frühere 
Perioden  bezeugt  ist  — ,  die  Melodie  oben  und  die  Begleitung  unter  ihr. 
Daß  der  Gesang  mit  Laute  während  des  16.  Jahrhundert»  thatsächUch 
immer  mehr  in  Aufnalune  kam,  beweist  eine  Stelle  bei  Mersenne^}: 

Cette  eostume  de  marier  la  voix  k  l'instmment  est  trds-commune  en 
France,  en  Italie  et  es  autrep  Provinces . .  . 

Ob  er  mit  Absicht  und  Rech^  Deutschland  dabei  nicht  erwähnt,  lasse 
ich  dahingestellt  sein.  Ln  übrigen  verweise  ich  bezüglich  Frankreichs 
auf  <lie  zalib'eichen  und  ausführlichen  historischen  Notizen  M.  Brenet's'). 

Dntwickeluug  der  Vielstimmigkeit  auf  der  Laute   und  die 

Folgen  dieser  Eischeinung. 

Wir  bemerkten  schon  oben  die  Selbstbeschränkung  der  älteren  Luti- 
nisten (Ende  15.,  Anfang  16.  Jahrhunderts)  auf  die  Dreistimmigkeit.  Sie 
erklärte  -sich  aus  dem  zu  verarbeitenden  Stoff  einerseits  und  der  Eigen- 
tümlichkeit des  Lautenspiels  andererseits.  Aber  innerhalb  der  engen 
Schranken  war  es  den  Lutinisten  wohl  eine  künstlerische  Pflichti  dem 
Tokalen  Original  möglichst  nahe  zu  kommen;  in  welcher  Weise,  das  habe 
ich  mich  bemüht,  im  ersten  Abschnitt  Idar  zu  legen.  Auch  die  reinen 
Ltstrumental-Lautensatze  tragen  ziemlich  durchweg  den  Stempel  der  Drei- 
stimmigkeit,  und  zwar  zu  einer  Zeit  noch,  wo  schon  die  Vielstunmigkeit 
ihre  Schatten  vorauswarf.  Je  mehr  nun  aber  die  Meister  der  Vokalkunst, 
ihrer  Schwingen  sich  allmählich  bewußt  werdend,  das  Gkbiet  der  Viel- 
sUmniigkeit  mit  immer  größerer  Zuversicht  beschritten,  folgte  ihnen  nach 
und  nach  auch  die  in  der  Lautenkunst  verkörperte  Instrumental-Musik, 
soweit  sie  Nachahmerin  jener  blieb.  So  erweiterte  zum  Beispiel  Ochsen- 


1)  l^urmonie  univenene,  instmmeiitSj  Kvre  IL       2)  A.  a.  0. 


Digitized  by  Google 


—   126  — 


khun  (1558)  das  Gebiet  der  Lautenmusik  auf  die  Fünf-,  und  Sechs- 
stiiuiuigkeit,  wie  in  den  Arrangements  von  Josquin's  Benedicta  es  ooe- 
hrmn,  Pater  noster  qui  es  in  coelis^  Praeter  rerwn  Seriem  u.  a.  m.  Man 
tindet  in  seiner  Tabulatur  eigentlich  eine  Partitur  vor,  wenn  man  die 
Koloratur  herausschneidet.  Und  beinahe  könnte  man  ein  etwa  verloren 
gegangenes  Vokalwerk  aus  solcher  Tabulatur  rekonstruieren. 

Dies  bedeutete  nun  zwar  eine  Erweiterung  des  an  sich  engen  Gebie- 
tes der  Lauten  -  Musik ,  aber  ein  Fortschritt  im  Sinne  der  wirkhchen 
Mehrstimmigkeit  wai*  das  nicht,  vielmehr  ein  Rückschritt.  Was  über  den 
(hei-  bis  höchstens  viei-stimmigen  Satz  hinausging,  entsprach  nicht  mehr 
jener  einfachen  Notation;  jedenfalls  muß  auch  die  technische  Über- 
wältigung solcher  vielstimmigen  Arrangements  außerordentlich  scliwieri": 
gewesen  sein.  Je  mehr  Stimmen  unter  einander  kamen,  um  so  mehr  war 
der  Spieler  genötigt,  die  Selbständigkeit  der  einzeln  schlagenden  Finger 
der  rechten  Hand  aufzugeben  und  —  wie  wir  bereits  nachwiesen  —  shmd 
um  ictu  polUcis  oberrando  percutere  et  pidsare.  Auch  die  linke  Hand 
vermochte  dami  nicht  mehr,  die  kontrapimktierenden  Stinmien  gegenein- 
ander festzulialten.  Damit  fiel  die  Individualisierung  der  verscliiedenen 
Stinnnen  von  selbst  weg;  das  polymelodische  Prinzip  ließ  sich  allmahhch 
überwuchern  von  dem  akkordischen,  dem  der  Tanz  im  übrigen  lange 
schon  v()rgearl)eitet  hatte. 

Man  nmB  sicli  nur  vergegenwärtigen,  wie  prächtig  eine  Akkordfolge 
gerauscht  haben  mag,  wie  folgende  (aus  der  Ochsenkhun 'sehen  Tal)iilatur 
Nunc  mater  exoniatum): 

Mit  Bügleit-Oktaven. 
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oder  ein  Schluß-Akkord  wie  dieser: 
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Der  streifende  Diiuim  n  licrührte  zuerst  den  tiefsten  Chor,  zuli  tzt  die 
(^niiitsaitc  oder  Clianterclle.  Zuerst  hört  man  also,  wie  bei  unserem 
Arpeggio,  die  BaÜnote,  zuletzt  den  Diskant.    Was  dazwischen  hegt,  ist 


AkkordfülluiijLr.  Also  Baß  und  Diskant  erhalten  ein  tT)ergewicht,  uübrend 
die  Mittelstinmien  in  die  bescheidenere R<dle  der  FüUstinimen  zurückgediÄngt 
Verden.   Und  der  Tenor  giebt  die  Hen-schaft  an  den  Diskant  ab,  der 
zuletzt  gehört  wird  und  deshalb  am  eindringlichsten  wirkt,  am  lluigiiten 
im  Ohr  haften  ))leibt.  Die  Wichtigkeit  des  Basses  als  Basis  der  logischen 
Akkord-Entwiekelung  auf  tonalem  Boden  tritt  —  so  wie  in  der  Vokalmusik 
seihst  ^  anch  in  der  Lautenmusik  immer  mehr  in  die  Erscheinung.  Weder 
Virdong  noch  Judenkunig,  noch  die  italienischen  und  französischen  Auto- 
ren jener  Zeit  sprechen  mit  der  Hochachtung  vom  Basse,  wie  später 
Waisselius*)  und  Mersenne').  Also:  der  Fundamentalbafi  arbeitet  sich 
—  auch  durch  das  Medium  des  Lautenspiels  —  zum  Gegenpol  der  Ober- 
stimme, zum  Fundament  der  Melodie  heraus.  Akkord  —  Fundamental- 
bafi  —  Melodie  in  der  Oberstimme,  —  Elemente  der  Volksmusik  (Lied 
und  Tanz)  —  erneuern  sich  auf  dem  geschilderten  Umwege  in  der  In- 
strumental-Kunst des  16.  Jahrhunderts.  Man  vergleiche  hierfür  das  bei- 
nahe modern  klingende  Trinklied  aus  der  Tabulatur  Ochsenkhun'a:  »Dort 
niden  an  dem  Eheyne«  (Gregor  Petschin'))*  Wie  weit  sind  diese  frei- 
lich noch  fremdartigen  Harmonien  schon  entfernt  von  den  Zufälle-Harmo- 
nien der  Kontrapunktiker.    Von  den  Keimen,  die  im  15.  Jalirbnndert 
gelegt  waren,  zur  Blüte  vorschreitend,  arbeitete  das  Lautenspiel  im 
16.  Jahrhundert  auch  an  semem  Teil,  an  der  langsam  sich  vollziehenden 
Umwandlung  der  rein  melodischen  Mehrstimmigkeit  in  eine  tonale  Ak- 
kordik. 

Die  reine  Instrumental-Musik  bis  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  hielt  im 
äbrigen  ziemlich  durchgehends  an  der  Beschränkung  auf  drei  Stimmeii 
fest  Nur  dort,  wo  sie  sich  mit  Koloratur  überlud,  erhielt  sie  den 
Charakter  emer  Musik,  die  aus  einstimmigen  oder  zweistimmigen  Fassagen 
(Doppelgängen},  mit  Akkordschlägen  abwechselnd,  bestanden. 

Wichtig  ist  schließlich  noch,  daß  Arrangements  oder  Kompositionen 
für  mehrere  Lauten  zusammen  aus  jener  Zeit  (bis  etwa  Mitte  des  16. 
Jahrhunderts]  verhältnismäBig  selten  sind.  Die  Lutinisten,  wie  Juden- 
kunig,  Gerle,  erwähnen  sie,  haben  aber  keine  Kompositionen  dafür.  Da- 
gegen enthalten  allerdings  Spinacino  und  Joan  Ambrosio  einige  solche. 
Die  Freude  am  rauschenden,  vollen  Klange  mehrerer  Instrumente  mag 
der  Beweggrund  zu  solchen  Arrangements  gewesen  sein.  Die  feine  reine 
Kunst  des  einfachen  dreistimmigen  Satzes  aber  blieb  der  Laute  als  Solo-  - 
Instrument  vorbehalten  und  bis  zu  einem  gewissen  Zeitpunkt  ihr  ureigenstes 
Element,  neben  der  Begleitung  zum  Gesang  und  dem  Tanz. 


1)  Vorgl.  S.  24. 
2;  VergL  S.  40, 
8)  Iii  deaBeütgen. 
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Musikalische  Beilagen. 

Die  Übertragung  ist  auf  Grund  der  oben  entwickelten  Können  erfolgt, 
macht  jedoch  —  im  Sinne  der  letzteren  —  keineswegs  den  Anspruch 
unfehlbarer  Wiedergabe  jedes  einzelnen  der  Mensur -Werte. 

Als  besonders  instruktiTes  Beispiel  möge  hier  eine  Stelle  aus  Beilage 
Nr.  VT  herausgegriffen  werden,  woraus  man  ersehen  kann,  wie.  aus 
einer  einzigen  Zeile  von  Griffzeichen  mit  darübergesetzter  Mensur  bei 
entsprechender  Wiedergabe  ein  vollendetes ,  zweistimmiges  Bild  zu  ent- 
wickeln ist: 


g  g3  oBCn    41fd  ol2d    nCl^  dflo     52go  41fd 


Die  Übertragung  ist  für  Klavier  so  angeordnet,  daß  das  untere  System 
(Unke  Hand)  grundsätzlich  nur  solche  Tonzeichen  wiedergiebt,  die  mit 
Begleit-Oktaven  zu  spielen  sind.  Nur  an  wenigen  Stellen  ist  im  Jniex^ 
esse  einer  klaren  Schreibweise  von  diesem  Grundsatze  abgewichen. 

Die  LautenbQcher,  namentlich  das  G«rle*8,  auch  Petrucci's  und  Attain- 
gnant*8,  enthalten  bei  sonst  vortrefflichem  Druck  eine  Menge  Druckfehler. 
Die  meisten  konnten  nach  Analogien  und  dem  Sinn  ohne  weiteres  ver- 
bessert werden. 
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Petraoci,  Libro  1,  1507. 


Recercare  de  tutti  le  toni. 

äk    Linke  Hand  mit  Begleit-Okttven  su  spiel«a. 
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II. 

Petrucci,  Libro  IV,  1508. 
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m. 

Sunmlmi^  AUaingnant  1620. 

Prelude  (I).  Im  Original  oha«  Taktstrich«. 
Bog l«it-Okt»v«a  wi»  bei  N'.>  I . 
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ohne  Oktaven. 
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Hier  ist  da«  Orig'.  duroh  ein  einpeseh. Viertel  erfänxt. 
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Nur  3  Viertel. 
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IV. 

Sammlung  Attaingnant  1529. 


Prelude  (II)*)  (im  Orip  ohne  T»kt»triolie.) 

Bepleit-Oktaven  wie  bei  N*?  I. 
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*)  Besonders  merkwürdig  durch  die  vielen  Taktrückungen  (SynkoDatione^lfiBiüfarigeii 
ein  für  jene  Zeit  auffallendes  Stitek,  das  an  einigen  SteUett  gau  deutlich deiilllfediseL 
zwiachen  forte  und  piano  zeigt. 
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V. 

Aus  H.  Neusiedler  1535. 


Preambel. 

B«f  Uit.Okt»T«awi«b«l  Hfl 
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VI. 

Aus  H.  Neusiedler  Theil  II. 

Ein  sehr  kiinstreiclier  Freanibel.*; 


Bepleit-Oktaven  wie  bei  N'.'  I. 

(Sincup»tio) 
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VIL 

Ans  Oerie  „Ein  neues  künstlieliee  Laatenbnoli^  1562. 


Preambel  (81).  Marx  vom  iUler  (Aquüa). 
B«ffUit-Okt»Ten  wie  bei  K?  I. 


rr 


r  I  f^f 


2: 


BaUtaffto  te  IXe.IIL 


10 


—  146  - 


^^^^^^^^ 


|j;;;'i'iiiir 


I  


l')>jj|i  fTr|..i  if  i'JiJp 


Digitized  by  Google 


—  147  — 


(?)    .  I  _ 


rtrr 


fTir  I     I  n 


0^ 


*  r 


*  M-r  r  r 

Oha«  Oktsven. 


1«  UKtsven. 


f    r  rr 


^^r~~r:7Trrr»r 


P^^-i[j:£fr 


Cohn«  OktJ 


ir3 


^  r  r 


10* 


Digitized  by  Google 


-  148  - 
VIII. 

Fetrucci,  Libro  IV,  lö08  (Jo&n  Ambrosio  Dalza). 
Pauana  alla  venetiana.  Nur  dl»-  Vt:ludie. 

^^r-iTtaTri[;.rjiJ.^ 
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Saltftrello. 
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IX. 

Sammlung^  Attalngnant  1529. 

Basse  dance, gen. „Saint  roch" 


Tordion. 
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Basse  daBceygren.„Lesplne/' 
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X. 

Aii8  Gerle  lyNeues  kttnstlieket  LMiteiibaoh"1562. 


Saltarello  (W^.  Joh.H«ria. 

B«rl«tt-0]ttoT«n  wi»      H«  I. 
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XI. 

Sammlung^  Att&ingnant  1529. 


La  g'Uerre.    im  Orljcinal  ohne  Taktstriche. 
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Aus  Seklick  1512. 


Mücht  es  g-esein. 

B«fleit-Okt»venwieb«i  Nv  I 
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XIII. 

Aus  der  Sammlung*  Attaingnant  1529. 
Tant  que  vivray.*) 

^    Beg-leit-OkUven  wie  bei  N9I.  ^ 
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*)  Der  Text  ist  im  Original  in  Folge  des  engen  Notendruckes  verschobenem  obiger 
Übertragung  sinngemäß  untergesetzt. 
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Destre  amoureux. 


Sin^timme. 


Destre  ajnovureux  iamaisne  seray 
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*)  Wahrscheinlich  a. 
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XIV. 

Aus  den„Frottole  de  Misser  Bort.  Tromboncino 

et  do  Missür  Marcheto  Carrttl'{1620-30). 

1.  Chi  se  po  Sieglar  von  b.t. 

Beffleit-OkUven  wie  bei  N?  I. 
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Einleitung. 


"Üine  der  interessantesten,  aber  auch  folfjenschwerston  Erschei- 
^  Hungen  in  der  Musikpraxis  des  16.  .iithilmiHierts  ist  die  Chro- 
maiik.  Unser  modernes  Tonsystem,  hervorgegangen  ans  der 
Reduktion  ^er  alten  Kirdienmod^  anf  Dur  und  Holl,  die  gleich- 
schwebende  TemperataTy  die  Harmonik,  selbst  die  jüngste  Errungen- 
schaft der  Neuzeit,  jener  Ton  F^iis  statuierte  Begriff  der  Tonalitfit^ 
sie  haben  den  Strahlpunkt  eigentlich  in  ihr.  Denn  sie  war  03, 
die  gleichsam  das  Signal  zur  Revolution  gegen  die  Diatonik  gab, 
die  Kirclienmödi  verwirrte  und  auflöste  und  endlich  eine  sränzliche 
Umwandhing  der  Kunstanschauung  herbeiführte,  und  das  merk- 
würdig  nicht  in  einem  Jahrhundert  des  Verfalls,  sondern  der  Blüte 
alter  loiikunst,  der  liüthsten  Triumphe  in  Lasso  und  Palestrina. 
Ja,  dem  aufmerksamen  Beobachter  kann  nicht  entgehen,  daß  dieses 
Jahrhundert  seinen  Januskopf,  den  zwiefaltigen  Ausblick  in  die 
Vergangenheit  und  Zukunft  nicht  zum  wenigsten  ihrem  £infln8 
Terdankt 

Eis  bleibt  da  in  der  That  beinahe  miTerständlich,  wie  die 
Ohromatik  bis  in  die  Gegenwart,  die  doch  das  16.  Jahrhundert 
Yon  der  Forschung  so  eingehend  und  liebevoll  gewürdigt  siebt, 
immer  nur  nebensächliche  Beachtung  hat  finden  können,  obschon 
ihre  allgemeine  musikalische  Bedeutung  allein  längst  die 
Bf'l "'iclitung  ihres  Wesens,  ihrer  Entwicklung  und  Oescliichte  er- 
hei.scht  hätte.  Dazu  kommt  noch,  daß  sie  zuerst  und  fast  aus- 
scliließlicli  in  einer  Kunstform  sich  offenbart,  die  für  die  ]\Iusik- 
pÜege  des  IG.  Juliriiuuderts  geradezu  typisch  ist;  im  Madrigal. 
Eine  Geschichte  des  Madr^^als  ist  noch  ungeschrieben.  Wer  aber 
einmal  dieser  ungemein  schwierigen  Aufgabe  sich  unterziehen  wird, 
der  mu6  wohl  Linie  f&r  Linie  von  der  Chromatik  als  einer 
charakteristisehen  Begleitung  der  weltlichen  Musik  des  IG.  Jahr- 
Ii  mderts  mit  aller  Gründlichkeit  Kenntnis  nehmen.  Und  dieses 
Kapitel  •  Ohromatik <  wird  seinen  klar  umrissenen  Platz  um  so 
fester  boliaupten,  als  das  ^fadrigal  eben  durch  die  in  der  Ohro- 
matik ruhende  Tendenz  auch  für  die  Eutwicklungsgesckicbte  der 
Musiktheorie  Bedeutung  hat. 

Die  vorliegende  Arbeit  ^Uber  die  Anfönge  der  Chromatik  im 
italienischeu  Madrigal  des  IG.  Jahrhunderts«  will  nun  diese  auBer- 
ordentliche  Erscheinung  genauer  untersuchen  und  damit  eine 
störende  Ltteke  ausfUleU}  das  heißt,  soweit  die  KrSfte  reichen, 
da  die  Biesenhaftigkeit  des  Stoffes  ihr  Hindemisse  in  den  Weg 
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türrat,  die  ein  Kinzelner  uimiuer  überwinden  dürfte.  Aber  wenn 
sie  ihr  Thema  auch  nicht  erschöpfen  kann,  so  wird  sie  doch 
immerhin  einen  Beitrag  liefern,  der  der  Madrigalforscbung  die 
aaüre  Arbeit  erspart,  verscbiedetie  Unklarheiten/  so  hinaiclitlidi  der 
> Erstanwendung  der  Ghromatik«,  nnd  Irrtümer  in  dieser  Frage 
aufzuhellen,  auf  Grund  der  Resultate,  die  die  Pt'Qfung  einer  grofi^ 
Anzahl  von  Stimmbfiehem  des  16,  Jahrhunderts  zu  ergeben  hat. 


Die  orstcn  Syniptomo  des  T'msturzes  zoirren  Ach  in  zarten  An- 
sätzen srlion  SL'hr  frülir:  deutlicher  in  dem  Stadiinn  der  Musik- 
Entwicklung,  dub  durcli  die  Versuche  des  Organums  und  des  Dechant 
^Gekennzeichnet  ist.    .So  lange  freilich  der  cantus  planus  des  gre- 
gorianischen Gebuuges  die  einzige  Musikübimg  war,  mochten  die 
Kirchenmodi  stellenweise  in  idealer  Reinheit  ausgeführt  worden 
sein.   IBt  der  aufkeimenden  Polyp  hon  ie  aber  erstand  ein  be- 
ständiger Widerstreit  zwischen  Theorie  und  praktischer  Musik- 
ftbung,  ein  Kampf  des  sich  scharfenden  Geftthls  fftr  den  inneren 
Zusammenhang  der  Klänge  gegen  die  strenge  Diatonik  der  »Tone-, 
nach  denen  der  Akkord  eben  nichts  weiter  ist,  als  das  zufällige 
Klangergebnis  mehrerer  gleichzeitig  nebeneinander  liinstromender 
Melodien.  —  mit  einem  Wortp.  es  rechte  sich  das  natürliche  Gefühl 
für  Harmouie.    Da  aber  vor  dem  IG.  Jalnliundert  die  Musikübung 
eine  überwiegend  kirchliche  war,  die  Kirche  von  alters  her  über 
die  Reinheit  der  Töne  wachte,  jeden  Neuerungsversuch » verwarf 
und  verbot,  so  war  eine  Erschütterung  der  Diatonik  so  gut  wie 
unmöglich.  Es  scheint  demnach  das  Festhalten  an  der  alten  Lehre 
und  Anschauung  doch  mehr  ein  Kirchen-,  denn  ein  Knnstgesetz 
gewesen  zu  sein,  und  wir  haben  uns  späterhin  den  erbitterten  Groll 
der  meisten  1'heoretiker,  die  obendrein  in  der  Mehrzahl  Kleriker 
waren,  gegen  die  Neuerer,  die  »raoderni  compositori - ,  auch  aiis 
diesem  Faktum  zu  erklären.    Nun  aber  kam  jene  für  samtliche 
Kunstzweige  ?.n  bedeutunEfsvolle  Epoche,  die  auch  der  Musik  eine 
Menge  fruclitbarer  Meeu  zuführte:  die  Renaissance.  Unter  ihrem 
Einfluß  gritl  luan  wieder  zu  den  läni^st  vercressenen  Werken  der 
ältesten  Musiktheoretiker,  namentlich  des  lidl-tius,  und  erwarb  dabei 
die  nähere  Kenntnis  der  bislaug  nur  dem  Namen  nach  bekannten 
griechischen  Klanggeschlechter.    >Chromatisch<  und  »Einhamo- 
nisch«  wurden  zu  Schlagwörtern  des  16.  Jahrhunderts.   Denn  in 
der  Überzeugung}  daß  die  Verwertung  dieser  Systeme  in  der 
musikalischen  Praxis  von  ebenso  günstiger  Wirkung  sein  würde, 
wie  beispielsweise  die  Nachahmung  der  griechischen  Poesie  und 
bildenden  Kunst,  versuchte  man  eifrigst,  diese  seltsamen  Klang« 
gescblechter,  überhaupt  die  antike  Musik  wieder  zu  beleben,  resp. 
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gpiel-  und  singgerecfat  za  machen,  erreichte  dabei  aber  freilich 
etwas,  was  keiner  erwartet  hatte:  die  Entdeckung  der  Oper, 
unser  Musikdrarna  einorspits,  durcli  die  Einftthrnng  chromatischer, 
diatonfremder  Töne  aber  das  Kiide  der  l'iatonik  ardre rsoits.  l)ie 
mit  den  Wiederbelebungs-Versuclien  der  Antike  euipuigewachseiit' 
Chrumatik  hätte  jedoch  im  U>.  .lahrlmndert  kaum  solchen  Kintiuü 
gewinnen  können,  wenn  nicht  durch  die  Ueuaisbauce  auch  der 
weltlichen  Hurik  ein  immer  grOBerer  Wirkungekreie  als  Kunrt- 
musik  erSflEhet  worden  w&re.  So  Tersteht  es  sich^  daß  das  Madrigal, 
als  erste  bedeutende  Ennstform  der  weltlichen  Musik,  bald  die 
Trägerin  dieser  neuen  Bestrebungen  wurde  nnd  den  Tummelplatz 
des  Kampfes  zwischen  »Diatonico«  nnd  »Gromatico«  bildete. 

Betrachten  wir  daher  vor  allem  anderen  dieses  eigenartige 
Kunstgebilde  und  sehen  wir.  welche  Eigenschaften  es  f&r  musiksr 
lische  NeuerungsgelUsie  prädi^pouierten. 

Kapitel  L 

Das  Madrigal. 

Das  Madrigal  in  der  Poesie  ist  eine  Form  von  sehr  freige- 
gliedertem Bau.  Die  einzige  Strophe,  aus  der  sie  besteht,  ist 
Ton  beliebiger  Ausdehnung,  die  Verse  sind  bald  kurz,  bald  lang; 
ungebunden  ist  es  hinsichtlich  seiner  Reimstellung,  Ungebnndenheit 
ist  sein  ganz»^!'  Wesen:  ?ein  Mittelding  zwischen  Prosa  und  Poesie*  '. 
Der  empfindungsvolle  Inhalt  hat  die  Liebe  zum  (legenstand  der 
DuFästellung;  er  besingt  sie  in  allen  Tönen,  schildert  sie  mit  allen 
Farben,  bald  leidenschaftlich  erregt,  bald  schmerzdurchdrungeu, 
mit  Jauchzen  und  EJagen,  mit  Bildern  nnd  Naturscfailderungen.  Es 
drängt  also  das  Gedicht  schon  mit  seinem  ganzen  Wesen  zu  mehr 
individualisierender  Yertonnng  hin,  es  schreit  nach  neuer  Musik: 
«eine  Form  ist  das  Vorbild  der  musikalischen,  und  in  seinem  Ge- 
danken-Kern schlummert  der  musikalische  Freigeist. 

Das  musikalische  Madrigal  hat  vom  poetischen  seinen  Namen; 
es  findet  sich  aber  dennoch  häufitrer  auf  nicht  madrigalische  Texte 
angewendet,  als  auf  d;ts  poetische  Madrieal  selbst.  Komponierte 
man  doch  mit  Vorliebe  Sonette.  I^tanzeii,  Sestinen.  Kauzoneii.  ' 
Balladen,  kurz  alle  Formen  der  damaligen  höhereu  Lyrik  auf 
madrigaleske  Weise-.    Mit  dem  poetischen  Madrigal  hat  aber 

t  Peter  Wagner,  »Falettrina  ale  weltlicher  Komponist«.  Straßbarg, 

Heitz,  1S90.  S.  15. 

2  Aua  den  um  1500  gebräuchlichen,  weltlichen  Formen  der  italienischen 
Motik,  der  Frottole,  Stnunbotte,  Giutüuane,  Ode  ii.  a.,  entsteht  dnrch  In- 

1* 
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die  madrigalesk«"  Satzweise  nichtsdestoweniger  die  Freiheit  und 
Ungebundeiiheit  geinoin,  indem  sie  dem  poetischen  Gehalt  gerecht 
zn  werden  suclit,  deni  Wort.sinn  getreulich  folgt  und  seine  Wirkung 
durch  ciiaiiiktcristische  Tongestaltung  schärft,  ja,  es  war,  da 
zeitlich  die  Dichtform  früher  auftaucht  als  die  Musikform,  oüeu« 
bar  das  Wesen  der  ersteren  für  die  Gestaltung  der  letzteren  allein 
aussolilaggebend. 

So  bot  das  musikaliBclie  Madrigal  wie  das  poetiacbe  dem 
Dichter,  der  individnellen  Seite  des  Tonkttnstlers  mehr  Spielraam, 
als  irgend  eine  andere  Eompositaottsart  bisher.  Frei  wie  der  In- 
halt und  die  Form  des  Textes,  vertrug  die  Musik  des  Madrigals 
keine  Fesseln,  ja  sie  konnte  überhaupt  nur  in  der  Luft  »der  durch 
keinorl.^i  strengere  Satzung  geschmälerten  Freiheit-  zu  dt-r  Eigenart 
gedeihen,  die  sie  für  ihre  reformatorische  Mission  erst  so  r»'c1it 
eignete.  Kein  Zwang  kontrapuuktischer  Finessen  hemmte  den 
Komponisten  in  seinem  Sehulien;  er  strebte,  den  Eindruck  zu 
verkörpern,  den  des  Dichters  Wort  auf  ihn  hervorgerufen,  und 
seiner  innersten  Empfindung  in  Tönen  Ausdruck  zn  veileihen. 
Selbst  die  Kiederiänder,  welche  sich  doch  sonst  in  rerwickeltenf 
künstlichen  Formen  fast  nicht  genug  thun  konnten,  machten  im 
Madrigal  Ton  diesen  letzteren  nur  miBigen  Gebrauch.  Die  Los- 
sagung von  der  strengen  Setzart  begünstigte  natürlich  die  leb- 
hafteste Bethätigung  der  Phantasie  in  der  vom  Madrigal  sum 
Prinzip  erhobenen  Tonmalerei.  Mit  dieser  aber,  die  sich  übrigens 
sclion  als  Naturmalerei  in  der  l'eriode  Josquin  des  Proz 
'Illustration  von  Schlachten  etc.,  S])eziell  Jannequin's  »Programme- 
Kompositionen  und  bei  den  Frottolisten  ^  findet,  und  die  zu  einer 

oinsverschniolzuu^'  die  musikalische  Form  do?  iludriiLrals.  1531  lernen  wir 
die  letztfu  Frottoleu  kennen,  aeit  1533  sind  uu8  die  ersten  Madrigale  nach- 
weiabmr.  1537  ersobeint  ein«  neue  Kim«tgaUnng,  die  der  Frotiole  sehr 
ähnliche  Yillanelle,  die  eich,  ohne  die  Bedeutung  einer  lü'heron  Kunstforra 
zu  erlangen,  jedoch  diiuernd  nelicn  dem  MadrijTfil  erhält.  Wahrend  die 
Frottole  und  die  verwandten  Arten  in  der  Behandlung  des  Tonmaterial« 
ein  cbarakteristisobeB,  im  Gegensats  sar  niederlftndieehen  Kunst  spesiell 
italienisches  GcpiTi^e  aufwoii^cii.  Homophonie  und  symnietriscbe  Bildunp'en. 
treten  im  Aladiigal  zwei  KinüüsBe  hervor,  der  italienische  in  der  Frot- 
tolenmauier  und  der  nordische  in  der  niederländischen  Technik  (reiche 
Polyphonie  and  kanitvollea  Stimmengewebe).  Urspranglich  laufen  beide 
Kiemente  eine  Zeitlang  neben  eiiumder  lu  r,  bald  nbciwicgi  da-  nordische, 
bald  das  südliche;  erst  spüter  vollzieht  tioh  eine  Mischung  zwischen  den 
beiden,  in  der  zweiten  Hälfte  des  IG.  Jahrhunderts,  wo  beide  Stile,  »der 
kunstvolle  organicebe  und  der  einfaehe  architektonische«  ebenmüßig  ver- 
teilt und  erhalten  .eind.  Petrr  Wajrncv.  T)d.<  Madrig«!  «nd  Fblecinna. 
Vierteljahrschrilt  f.  Musikw.  VllI  J>.  42b  2ü  tF. . 

*  Ohne  Zweifel  mit  einer  Nachwirkung  auf  die  Madrigalisten,  weil  daa 
Madrigal  eben  ans  der  Frottola  entstand,  und  bei  dieser  ümmuidlnng  nicht 
allein  Wesen  und  Fom  in  sieh  aufnahm,  aondem  auch  die  in  der  Ftottola 
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immer  freieren  Behandlung  des  Satzes  txieb|  bekamen  die  Elemente 
in  der  Musik  die  Oberhand,  welche  der  alten  Hieorie  den  Boden 

entzogen,  die  Chromatik,  ihre  Begleii-  und  Folge-Erscheintmgen. 

Und  siehe:  die  Chromatik  wird  durch  das  Madrigal  zum  be- 
liebtesten Äusdrucksmittel  und  erlebt  im  Madrigal  die  höchste 
Steiprernng  (Marenzio  nnd  Gesualdo;:  es  entwickelt  sicli  gleich- 
zeitig mit  der  Gebrauchserweiterung  chromatischer  Verhältnisse 
eine  Bevorzugung  der  obersten  Stimme,  die  akkordliche  Auf- 
fassung des  Tonmaterials  tritt  ebenbürtig  der  bislierigen  melo- 
dischen an  die  Seite  und  giebt  unserem  moderueu  Tousjstem  die 
Basis. 

Wir  erkennen:  das  Madrigal  ist  kraft  seiner  Qualitäten  fbr  die 
kflnstlerischen  BedlSrfiiisse  der  musikalischen  Siflrmer  geschaffen 
wie  keine  zweite  Form  der  Zeit,  ja  es  ist  sogar  selbst  Fennent 


Kapitel  11. 

Die  Chromatik  und  ihre  Gene^ie. 

Die  ersten  Anzeichen  der  Chromatik  lassen  sich,  wie  gesagt, 
bis  in  die  frühesten  Zeiten  zurlickverfolgen,  in  die  Uranfänge  der 
niittclalterlicheu  Musiklehre Aber  erst  als  sich  der  einstimmige 
Kirchengesang  /um   mehrstimmigen   f^ntvnckelt  hatte,  begannen 
die  zarten  Keime  in  die  Halme  zu  schießen  und  eine  Frucht  zu 
treiben,    die   das  ausgebildete  Tonsystem  mit  Solmisation  und 
Mutation,  ohne  den  Feind  zu  ahnen,  kannte  nnd  benannte  als 
musica  ficUi.    Und  mit  der  Pflege  des  mehrstimmigen  Gesangs 
bildete  sich  audi  fort  und  fort  diese  Abart  der  reinen  Hoaik 
weiter  ans,  wie  die  Geschichte  der  mittelalterlichen  Husiktiieorie 
in  unzähligen  Beweisen  erhSrtet. 

Schan  der  Gebrauch  der  Ijdischen  Tonart  mußte  von  An- 
beginn an  eine  Abweichnng  erleiden,  die  ihren  eigentlichen  Cha- 


üblicbe  cbarakterietiäche,  freie  Behandlang  der  Dissonanzen  (es  finden  sich 
in  ihr  die  Terboteiisten  Intervalle  teil«»  frei,  teil«  als  Dorchgang  angewendet) 

und  nicht  weniger  auch  die  den  Frottolisten  eigene  VorhVlx;  für  "Wort- 
and  Textinalerci  iTiit  bekam.  Vergl.  Rudolf  Schwärt  z.  Hans  Leo  Haßler 
unter  dem  Einäuß  der  italienischen  MaUrigalibteu.  Viertelj.  f.  Muäikw.  IX. 
1893.  B.  10 ft;  and  tob  demaslben  Aber  die  Frottole,  Viertelj.  f.  Mnsilnr. 
IL   1886.    S.  455 

1  Vg-l.  W.  Brambach,  Das  Tonsysteni  und  die  Tonarten  de?  christlichen 
AbendianileH  im  Mittelalter,  Leipzig,  Teubuer,  Ihbl.  —  H.  Rieruann, 
Geechichte  der  Musiktheorie  im  IX. — XIX.  Jahrhundert.  Leipsig,  Heiae, 
IS98;  S.  5  1  ff.  —  G.  Jakob sthal.  Die  chromatische  Alteration  im  Uturg. 
Gesang  der  abendl.  Kirche.  Berlin,  lbU7. 
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mkter  zerstörte:  die  Erniedrigung  des  b  qaadratum  in  b  rotundnm. 

Die  Tooart  gleiclit  dem  späteren  Ionisch  *,  erweist  sich  also  als 
transponiertes  Jooisch.  Damit  war  der  Anfang  gemacht.  Von  hier 
aus  zieht  sich  eine  lange  Kette  fortgesetzter  Freiheiten  der  Din- 
tonik  gog-enttbor^.  Wer  zuerst  den  Unterschied  des  7  imd  '  herv  or- 
hob und  das  '  rotundum  in  der  Buchstaben-Notenschrift  vom 
quadmm  trennte,  dem  gebülirt  oflenbar  das  Verdienst,  der  Diutouik 
den  ersten  Stoß  versetzt  zu  haben.  Vielleiclit  war  e."?  der  Ver- 
fasser des  dem  Odo  von  Clugny  zugescliriebenen  Dialogus  (Gerb. 
Script.  I,  253)  *. '  Diese  Einführung  war  schon  KiiBerHch  von  größter 
Bedeutung,  »denn  ans  dem  h  entwickelte  sich  nicht  nor 
unser  Aufldsungszeichen  if,  sondern  auch  das  Kreuz 
aus  dem  '7  alle  B*, 

Sehr  bald  und  am  meisten  machte  sich  im  mehrstimmigen 
Satze  das  Verlangen  nach  Modulation  und  Ruhepunkten  (Kadenzen) 
flihlbar  und  mit  ihm  das  Bedürfnis  des  Leittons*.  Nur  das 
Ionische  besaß  v^docli  einen  Leitton  im  modernen  Sinne,  dem 
IMirvgischen  feiiiie  er  ganz;  das  Mixol ydi sch e  erhielt  ihn  aus 
seiner  Verwandlung  ins  Ionische,  in  ähnliclier  Weise  das  Aolische 
und  Dorische.  Es  entstanden  auf  diese  Art  die  I-nterlialbtfjae 
//.s,  c/s,  giSf  die  man,  da  sie  nicht  im  diatonischen  Tonkreise 
lagen,  »Zufälligkeiten«  —  Accidentien  nannte;  sie  dienten  zuerst 
keinem  andren  Zwecke,  als  den  Gang  der  Stimmen  fließender  und 
lieblicher  zu  machen,  ev.  auch  TerpSnte  TonverhSltnisse  zu  ver- 
meiden (eine  Regel  Uber  das  Fis  zur  Vermeidung  des  Tritonos 


*  Unserm  Dur  c. 

-  So  findet  f*ich  schon  bei  Marchettus  von  Padna  (Lucidarium^  der 
chromatische  Halbton  schritt  (vergl.  später  S.  20  ft.  und  Kiemann,  a.a.O. 
S.  13«  ff.). 

3  Vgl.  Riemann.  Studien  zur  Geschichte  der  Notenschrift.  Leipzig, 
Breitkopf  u.  Härtel,  15*78,  S.  44.  »Fraeterea  a  voce  sexta  F  per  quatnor 
divide  et  retro  [□  aliam  7  rotundam  pone:  quae  ambae  pro  una  poce  acciptuff- 
htr  et  tina  dicitar  nona  0ecaiida  «t  utraqtie  in  eodem  cuta  regulariter  aon 
inTenietar«.  Riomiann  bemerkt  dazu :  >Al80  nicht  Hncbald  und  nicht  Oud<H 
sondern  Odo  war  es,  der  durch  Unter.^(■lleidunp  der  Buchstabenform  von 
und  den  Anstoß  gab  zur  Entwicklung  eines  neuen  chroma- 
tisch-enharmonischen  Systems  (unseres  beutigen)  aas  dem  streng 
diatonischen  der  Kirchentöne  und  der  lateinischen  Bnebstabennotationc.  — 
Siehe  auch  Ripmann,  ne«ch.  d.  Musik-Th.  S.  59. 

*  Nach  G.  Jakobs thal,  a.  a.  0.  S.  373 f.,  sind  die  sogenannten  Leittöne 
*  sc.  Accidentien  (der  Verf.  heißt  sie  »Chroma«)  ein  alter  ShMite  der  Melodien 

der  alieiullrmdi^chen  Kirche,  also  keine  Erfindung  der  mehrstimmigen 
Musik  des  s]«;itpri  n 'Nfittrlaltor.':.  D;i2"'*gpn  «ag^t  Riem nnn .  Gcgcli.  d.  M.-Th. 
S.  94  f.  und  früher,  daß  diene  Annahme  doch  aut  laischen  Voraussetzungen 
beruhe.  Es  sei  keinesfalls  datan  zu  denken,  daß  man  bereite  nur  Zeit  des 
C'ottonius  IC.  1100  der  Subsemitonien  Fis  und  Cis  bei  den  Schlüssen  sich 
bedient  habe.  Das  scheint  auch  mir  das  Richtige.  Jakobsthal  bat  die 
spärlichen  Hinweise  der  Theoretiker  etwas  zu  weit  ausgedeutet. 
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giebt  z.  B.  schon  Garlandia  im  13.  Jalirh.  Vgl.  Riemann,  a.  a.  0. 
S.  168);  irgend  welchen  EinfluH  auf  di<^  Tonart  hatten  sie  — 
nach  der  alten  Anschaunnt;  nicht.  Weil  aber  die  Thnont-  und 
ihre  Vertreter  uiiablfi«?«:!!^  bemüht  waren,  die  Erschein nni^'eii  der 
Praxis  mit  I^elire  und  (Jesetzen  in  Einklang  zu  brinL^en.  so 
forderte  aiicli  diu  Anwendung  der  drei  diatonfremden  Töne  eine 
Rechtfertigung,  wozu  das  fiexachordsystem  einen  willkommenen 
Ausweg  bot.  Man  Überlegte  ond  folgerte:  Auf  O,  C  und  F  fußen 
die  drei  fiexachorde  des  normalen  Systems;  nun  laBt  sich  aber 
Ton  jeder  beliebigen  Tonstnfe  der  diatonischen  Leiter  aus  eine 
solche  dreifache  Hexachordreihe  betrinoen,  von  .1,  H  etc.,  wo- 
durch dem  normalen  System  kein  Eintrag  geschieht,  sondern  nur 
eine  Verschiebung  stattfindet,  eine  Transposition  desselben  um 
pinige  Stufen  anfwärt'^  oder  abwärts.  Und  es  bilden  sich  nun  bei 
genauer  Kongruenz  einer  .solchen  Tran^:|)ü.sition  mit  dem  Norraal- 
systeni  durch  die  notwendigen  Erhöhungen  und  Vertiefungen  dem 
Auge  scheinbar  neue  Verhältnisse:  die  iituaim  [aha  oder  tnusica 
fictaK  Sie  enthält  unsere  Töne  m,  yia  und  noch  andere, 
und  diese  sind  daher  fingierte  Tdne*.  Damit  glaubte  man  ihre 
Anwendung  gerechtfertigt.  Überhaupt^  wo  nur  immer  Differenzen 
mit  der  Theorie  sich  einstellten,  mußte  die  musiea  ficta,  sobald 
sie  theoretisch  sanktioniert  war,  aushelfen.  Man  kann  sagen, 
daß  es  hier  den  Alten  thatsächlich  mit  Scharfsinn  und  Geschick 
gelungen  ist,  die  Praxis  mit  der  Theorie  zu  entschuldigen.  Erst 
als  die  griechischen  Tongeschlechf er  in  den  Köpfen  zu  spuken 
begannen,  da  will  es  mit  der  niuiiica  ficta  nicht  mehr  gehen,  sie 
streicht,  obwohl  der  Name  in  den  Lehrbüchern  sich  noch  lange 
erhalt,  vor  dem  genere  cromatico*  die  Segel,  d.  h.  aus  ihr  entpuppt 
sich  uuvcrhullt  die  Idee  der  griechischen  Tongeschlechter.  Die 
musica  flcta  war  gefalurlicher,  als  man  ahnte,  sie  stand  der  Diatonik 
geradezu  diametnid  gegenüber.  Es  liegt  in  ihr  schon  halb  ent- 
wickelt unser  modernes  Gesetz  der  Transposation  yerborgen,  und 
es  Mrde  sich  wahrscheinlich  auch  ohne  die  antike  Bewegung, 
aber  mit  bedeutend  größerem  Zeitaufwande,  aus  ihr  unser 
modernes  System  entwickelt  haben.  Avenn  nur  nicht  ein  so  unbe- 
siegbares Hemmnis  in  der  ungleichschwebenden  Temperatur  ent- 
gegengestanden hätte.  Daß  die  nntmrn  firfn  um  der  >Hngierten- 
Tüue  willen  ins  Leben  getreten  war,  scheinen  die  .spiitereu  Theore- 
tiker nicht  mehr  bedacht  zu  haben,  sie  drehten  das  V  erhültnis  ein- 


'  Vi  igleiche  ül  er  di-^scn  Niimon  K.  II i  i  s  e  h  t  e Kl,  Notizen  zur  mittel' 
alterbcben  Musikgegchichte.    Monatsh.  f.  Musikg.  ISSö.  XVU,  S.  OU. 

s  Yergl.  hierüber:  Ambros,  Gesch.  d.  Musik,  II,  S.  170  £  —  Tuch  er, 
Allgem.  MQS.-Ztg.,  1S73,  S.  19/20  ond  211  ff. 
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frtcli  um'.  Der  pralvfisrlie  Wert  derselben  bestellt  nach  ihnen  dem- 
gemäß darin,  dali  man  aus  dorn  fingierten  ilexachorclsyi«tem  in 
das  natürliche  [in  die  Töne  der  Hand«)  fremde  Tone  einmischte, 
und  diese  Töne  gleichfalls  gemeinhin  nnisica  //cfa'^  hieß,  >welche«, 
wie  äicli  Hermann  Fiuck  (iaäü)  ausdrückt,  »der  Konsonanz  wegen 
auf  jeder  beliebigen  Tonstufe  jeden  Ton  fingiert«  ^  Begreiflieher- 
weise  ist  das  ohnebin  schon  außerordentlich  schwierige  und  schwer^ 
fällige  Solmisationssystem  durch  die  mnsica  ficta  nicht  gerade  Ter- 
einfacht  worden.  Wie  mußten  sich  die  Schwierigkeiten  erst  hänfen 
h  l  der  gesteigerten  Anwendung  von  allen  möglichen  nndiatonischen 
Modulationen!  Darin  liegt  auch  der  Grund,  warum  die  Mutation 
und  mit  ihr  die  Solmisation  mit  der  sich  ausbreitenden  Chromatik 
unmöglich  wurden^. 

?,  r/'s,  /p's  w;tr'^n  :i1s  die  notwendigen  llilfstöne  innerhalb 
des  diatonischen  Xonki  Mis,  s  entstanden.  Wir  wundern  uns  iieuie. 
daß  die  Alten  durch  ilui;  Anwendung  bei  der  Kadenzbildung!) 
die  reine  Diatonik  noch  nicht  verletzt  glaubten.  Es  fei  erinnert, 
daß  man  die  >Accidentalen«  gar  nicht  beizusetzen  pliegic,  um 
audh  den  Schein  einer  Verletzung  der  Diatonik  an  meiden ,  und 
daß  man  deren  Ansfilhrang  stillschweigend  dem  S&nger  ttber^ 
ließ,  woraus  sich  später,  als  bei  einer  freieren  Behandlung  der 
Kirchentonarten  die  Beisetzung  Terschiedener  Versetzungszeichen 
nicht  zu  umgehen  war,  der  Streit  zwischen  Komponisten  und 


'  Diö  111.  ficta  hat  olinedie*  ibrfi  ursprügliche  Bedeutun«^  und  ihren 
Hauptzweck  \'erait'idung  des  Tritonua  aut  allen  Tonstufen)  V>ald  eingebüßt. 
K.  Iliriichfeld  Mou.  f.  Musikgescb.,  1885,  XVil,  Ö.  6ö  zitiert  als  liel^ 
dafür  ein  von  Prosdodinns  de  Beldemandis  (um  1430}  aagefBhrtee  Beiipi^ 
über  *mu.fi  flota*.  wo  ein  is  quadrum  in  der  ünterstimtne  einen  melodischen 
Tritonus  erzeugt.  Kam  os-  doch  schließlich  so  woit,  daO  man  mnsica  dia- 
tonica  und  musica  ticta  nicht  mehr  unterschied  (oder  unterHcheiden  konnte] 
nnd  den  Sat«  anstellte:  die  Musik  sei  eine  HMcbnag  aw  dem  dialonisdieBT 
chromatischen  nnd  sogar  enharnionischun  Oeschlechte.  So  sagt  L'Ärtuei 
in  seinen  bekanTiton  >Tmperfettioni  delia  moderna  musica«  fol.  1 »La 
musica  moderna  e  una  mescolanza«  [ea  handelt  sich  dabei  um  ein  hei  Rore 
▼orkommendee  m,  dis  nnd  du)  nnd  fol.  37  »II  componere  d*  hoggi  h  una 
mescolanza«  (man  vergl.  Ambroa  lY,  232). 

^  Eigentlich  »eingebildete  Töne«,  die  nicht  auf  der  »Hand«  (Gnidonial 
zu  finden  sind  Riemann,  Studien  z.  G.  der  Motenschr.  S.  4b). 

*  Mua.  pract.  Regula  IX  mutationuni,  bei  Ambroa  II,  171.  —  Ebenda 
fQhrt  Ambros  eine  Definition  des  Theoretikers  Tinctoris  (Diffinitoriuiu, 
Coussom.  Script.,  Bd  IV,  S.  1*»4'  an:  die  inwica  ficta  sei  »jeder  außerhalb 
der  regelmäßigen  Hand  vorgetragene  Ge8ang<,  ein  Gesang  also,  iUhrt  Ambros 
fort,  der  auch  die  chromntischen  Z wische ntOne  berflhrte,  wie  denn 
Franchinu.s  Gafor  geradezu  erklärt,  daß  chromatische  Gesänge  so  viel  be- 
deuten, wie  fingierte  (wobei  wir  natftrlich  nicht  an  tiiataäohliche  Chromatik 
KU  denken  haben,. 

<  H.  Bellermann,  Der  Eonttapunici  Berlin,  1877,' S.  94. 
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Sängern  entAvickelte,  welch  letztere  die  eigenmächtige  Accidental» 
beifllgung  als  ihr  angestammtes  liecht  gewahrt  wissen  wollten. 

Die  Praxis  Heß  es  jeclocli  nicht  heim  Gebrauch  der  besproche- 
nen Hilfstöne  bewenden.  Die  musica  ficta  wülilie  fort  und  unter- 
höhlte allmählich  den  Grund  des  alten  Bauü,  laul  mit  jedem  neu 
eingeführten  '>fingierten«i  Ton  bröckelte  ein  Stück  davon  ab.  Der 
Kreiä  der  iiüistöne  erweitert  sich  zusehends;  bald  schon  entstehen 
es  und  a»  als  nea  zugewachsene  Töne,  aus  der  SolmisaüoiL  selbst 
hezTorgesprofit»  in  der  nicht  minder  Keime  der  Chromatik 
schlummerten,  der  beste  Beweis,  daB  es  nur  eines  konsequent 
logischen  Vorgehens  bedurft  h&tte,  nm  die  alte  Lehre  mit  ihren 
eigenen  Waffen  zu  schlagen. 

Eines  der  wichtigsten  und  gefürchtetsten  Gesetze  der  Solmi- 
satioD  war  bekanntlich  das  >mi  contra  fa  est  diabolus  in  mosica«, 
zur  Vermeidung  des  Tritonns.  welcher  HeLfe]  das  /'  fd  '  >  ro/J  seinen 
l  L-pniRLr  verdankt,  daran  schloU  sich  (It  r  zweite  Satz. '  'una  nota 
ascendente  super  la,  Semper  est  cauendum  fa^^       Dieses  fa  «j^alt 
für  keine  eigentliche  Mutation.    Stieg  man  nun  im  hexachordiim 
inolle  eine  Note  über  das  La  (rf),  so  muüte  mau  nach  der  Kegel 
fa  singen,  und  dieses  fn  [es]  nannte  man  merkwürdiger* 
weise  fa  ßctum!^  Es  war  ja  eigentlich  das  b-fa  schon  ein  fa- 
transpositnm,  entstanden  durch  eine  regelrechte  Transposition  des 
Ionischen  nach  (nnserm)  J^(dQr);  es  war  also  bedingt  durch  die 
Existenz  eines  bf  notwendig  zur  Verhütung  einer  falschen  Relation: 
b-e.    So  ist  auch  >a.s«  schon  bedingt  durch  das  6,  indem  eines- 
teils es  Unterquinte  zu  b  ist,  as  andrenteils  Oberquarte  zu  es^ 
Mit  der  Einfiihrung  des  fa  fictum  fr.«?)  wurde  also  dem  weichen 
Hexachord  die  Untordnminante  fjevvonnen.  »tliatsächlich  aber  eine 
Modulation  nach  7>-dur  bewirkt  und  somit  das  Gebiet  der  musica 
ficta  berührt«.    Wie  und  wann  dieses  fa  tictuni  in  Aufnalmie  kam. 
darüber  teilt  Ambro s  (II,  200)  folgende  Ansicht  mit:  >Dtt  es  von 
den  strengen  Theoretikern  der  älteren  Zeit,  selbst  Tinctoris  nicht 
erwihnt  wird  (welch  letzterer,  obgleich  er  aUe  möglichen  Muta- 
tionen aufzählt,  Ton  einer  Verfinderung  des  E4a^mi  in  E4a-fa 


i  Ambros  il,  199. 

*  Man  vergleiche  die  ganie  Stelle  bei  Ambros  U,  199.  Fflr  daa  fa 
fictom  giebt  er  folgendes  Beispiel: 


^  Da«  >a,'«  kann  man  sich  ebenialls  durch  dio  Roge]  »unu  nota«  eat- 
stajiden  vorstellen  ^durch  Transposition  (leb  hex.  mollti  nach  ö.'  . 


h('x;ichor(iuui  moUe 


ut   re  mi  fu   sol  la 

[uf    rr]   mt  fa 
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nichts  weiR\  so  ist  es  jedenfalls  in  8inj]f!5chnlen  bei  Anwendung 
df^r  mnsira  ficta  aufgegriffen  worden  und  hat  ^ich  allnuililicli  ein- 
gebürgert (noch  bis  in  die  neue  Zeit  hieU  in  Italien  der  Ton  Es 
»Es-lfi-fa<)^ . 

Das  fa  fictum  ist  ohne  Zweifel  eine  gewaltige  Bresche  in  die 
geschlossene  Phalanx  der  Diatonik.  Wie  nahe  lag  hier  der  Durch- 
brach des  neuen  Systems,  wenn  man  die  KoDseqnenzen  eines 
fa  fictum  gezogen  hfitte!  Man  sehe  nur  folgende  Kombination^: 
Das  bez&ch.  molle  gewinnt  durch  Überschreitung  des  }a  das  & 
fictum  (es)  und  damit  die  ihm  fehlende  Unterdominante.  Das 
hex.  naturale  erhält  seine  Unterdominante  (f)  durch  das  diatonische 
System  selbst.  Der  Gedanke,  nun  auch  dem  heiu  durum  auf  diese 
Art  durch  die  ihm  fehlende  Oberdominante  eine  den  beiden 
andoren  Hexachorden  analo^je  Stellunfr  einzuräumen,  hatte  ein  mi 
fictum  bedingt,  das  thatsächlich  durch  die  musica  ficta,  nämlich 
als  höchster  Ton  [fis]  eines  mit  .1  beginnenden  nach  .1  transpo-  * 
nierten)  Hexachords  schon  gegeben  war.  Zur  näheren  Erklärung 
Folgendes:  das  hex.  naturale  auf  C  besitzt  Ober-  und  Unterdomi- 
nante  (in  Hexachordform)  durch  die  diatonis^e  Reihe: 

f  g  a  '^  c  d  hex.  molle. 

C  d  e  f  g  a  hex.  naturale. 

g       c  d  e  ,   .   ,   .   hex.  durum. 

Das  Jte.f.  moUe  erhält  seine  Untt'rdominante  durch  das  fa  fic- 
tum, die  Oberdominante  liegt  bereits  im  Ödstem: 

'7  c  d  es  f  (j  hex.Y  (molle:  >  und  e»!) 

F  g  a     c  d  hex.  molle. 

c  d  e  f  g  a    .    .    .    .    hex.  naturale. 

Nun  das  hex.  durum^  analog  den  Übiigen: 

c  d  t  f   g  a  *    ,    ,    hex.  naturale. 
G  a  it  c  d  e  hex.  durum. 

d  e  fis  g  a  h  .   .   hex.?  (duram:  /i»  und  ISl). 

-»  * 

Das  hex.  durum  besitzt  also  die  Unterdominante,  nicht  aber  die 
Oberdominante.    Sowohl  beim  molle  als  beim  durum  findet  auf 


'  Siehe  .Vmbroh'  II.  201/2.  —  Ich  kann  nicht  umliin.  die  jTci«treiche 
Hypothese  Ambros'  oben  weiter  zn  verfolgen,  da  es  von  Interesse  i?t, 
za  sebeii,  wie  im  System  selbst  mancherlei  wunde  Ponlrte  die  Hand  stum 
ümaehwang  boten.  So  ist  in  der  Solmisation  d«r  (inindgedanke  der 
nr^d^^rn^^n  Ton.ilit'it  schon  ganz  deutlich  nn^^fjpsprorhcn  in  d*'r  auffallondtn 
Verbindung  der  drei  Hexacborde  auf  C,  F  und  G :  Tonika,  Unter-  und  Ober- 
domina&te. 
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diese  Weise  ein  Exceß  nach  der  entgegengesetzten  Richtung  statte 
beim  durum  bekommen  wir  an  Stelle  des  hex.  molle  ein  zweites 
hartes  Hezachord.  und  umgekehrt  beim  inolle  ein  zweites  weiches 
Hezachord.  Würden  wir  nun  noch  weiter  gehen  und  statt  der 
Stammhexach orde  (\  G  die  Hexachorde  Ii,  F,  C  als  Grund- 
lage wählen,  nnd  so  fort  Es\  F.  lt.  so  wäre  damit  die  Reihe 
unserer  fieutigen  t-  und  ?-Dur-Tonarten  Töllig  erötliiet.  »Das 
erhöhende  Kreuz  .  sagt  Ambros  .  »flir  dieses  (in  hex.  durum  be- 
zeichnete) in  seiner  Wichtigkeit  unbeachtet  gebliebene,  nicht  eigens 
hervorgehobene  rai  fictum  wäre  für  die  ganze  Musik  das  Zeichen 
der  Eridsung  geworden.  Denn  auf  demselben  Wege  wäre  man 
dann  durch  das  Hezachord  jenes  mi  fictum  zu  dem  ihm  nächst- 
liegenden a  h  }f^e  d  e  f  und  so  weiter  durch  den  ganzen  Kreia 
der  Tonarten  geleitet  worden^  die  man  auf  diesem  Wege  in  ihren 
Wechselbenehungen  verstehen  gelernt  hätte.  Daß  man  aber  aus 
Respekt  für  überkommene  Traditionen  und  der  Konsequenz  der 
Diatonik  zu  Liebe  diesen  entscheidenden  Schritt  nicht  wagte,  ob' 
gleich  man  an  den  Beziehungen  de?  natürlichen  und  weichen 
Tetracliords  Vorliilder  hatte  und  das  fis  durch  die  mnsica  fv  t.i 
sehr  wohl  kannte,  ja.  obschon  man  durch  das  fa  fictum  du^eir 
Schritt  nach  einer  anderen  Seite  hin  bereits  wirklich  gethan:  darin 
liegt  das  Gebundene  und  Unvollkommene  dieses  Systems.  —  Das 
fa  fictum  war  eine  Nachbildung  «ies  b  fa.  Man  hfitte  ebensogut 
den  Ton  f  eigens  in  ein  Frni^t  und  Fforut  unterscheiden  kdn- 
Den,  wie  das  0  in  6  la^fa  (es)  und  e  la-mi  [e)\  man  hatte  erwägen 
aollen ,  daß  das  e  lor-fa  nur  dem  auch  nicht  ausdrücklich  aner» 
kamiten  Hezachord  bedes  f  g  angehören  kOnne.  Aber  man  wagte 
es  nicht«. 

Einer  Eigenttimllchkeit  des  mittelalterlichen  Tonsystems  haben 
wir  hier  zu  gedenken,  weil  auch  sie  als  ein  Symptom  des  Um- 
schwungs gelten  muß.  indem  sie  die  Entwickln ng  der  Ohromatik 
indirekt  unterstützte;  der  vorwiegend  in  den  W  erken  des  10.  Jahr- 
hunderts unserm  modernen  Gebrauche  ähnelnden  Vorzeichnung  des 
^  und  ^  (am  Anfange  des  Systems),  welche  im  engen  Zusammen' 
hange  mit  der  musica  ficta  stand.  Bedienten  sich  nämlich  die 
Alien  eaner  Tölligen  Transposition  des  Glesauges  (cantos  transpo- 
sitns  oder  transfonnatus),  also  einer  Transposition  des  bez.  natorsle 
nach  .1,  so  setzten  sie  im  genus  durum  drei  jf,  im  molle  zwei  i 
vor,  bei  einer  Transposition  des  hex.  naturale  nach  ^,  Teranlaßt 
durch  fa  fictum  (»una  nota«)  drei  7  im  molle,  zwei  >  im  durum 
(bei  Zarlino:  modi  trasposti  per  musica  finta)  2.  Die  bekannte,  sehr 


1  a  a.  0.  502. 

^  Man  sehe  darüber:  0.  v.  'J'urher.  V  Accidention  und  mus.  ficta. 
Allgem.  Mus.-Ztg.,  1873,  8.211,  auch  Ambros  Iii,  bT,  als  Quellen  Zar- 
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b&afige  Yorzaichnimg  eines  bedeutete  die  Transposition  m  die 
Oberqoarte,  veranlaßt  durcli  mi-fa  (Tritonus).  Diese  Transposition 
nannte  man  >tuoni  trasposti*,  während  die  beiden  elfteren  in  die 
Unterterz  und  tiefere  Sekunde'  -tiioni  finti  -  liicBen.  Daß  die  Alten 
mit  den  Vorzeiclmunpren  keine  Touartbestiinmung  im  modernen 
Sinne  befibsiclitif^ten,  geht  daraus  hervor,  daß  sie  in  einem  mehr- 
stimmigen Tonstücke  nicht  jede  Stimme,  sondern  vielleicht  nur 
eine  oder  zwei  lAlt  und  Bali  oder  Sopran  und  Tenor)  damit  be- 
zeichneten. Ich  habe  auf  meiner  Wanderung  durch  die  Stimm- 
bücher  des  16.  Jahrhunderts  eine  groBe  Anzahl  solcher  Transposi- 
tionen gefunden.  Daß  schon  Willaert,  der  Lehrer  Ton  so  mandiem 
sp&teren  Chromaiiker,  unter  yersehiedenen  Anzeichen  einer  freie- 
ren Richtung  die  r-Vorzeicbniuig  anwendet S  giebt  uns  zn  denken. 
Es  wird  sich  auch  in  der  Folge  zeigen,  daß  er  der  Chromatlk 
näher  steht ,  als  man  bisher  annahm.  —  Zu  den  Umschwungs- 
Symptomen  gehören  die  Transpositionen  deshalb,  weil  sie  den 
Öinn  für  > Tonart-  im  modernen  Begriff  und  damit  für  die  Har- 
monie weckten  und  .steigerten 2.  Sie  bedin^Hen  jenen  Fortschritt  des 
17.  Jahrhunderts,  alle  Töne  fausgenommen  den  hypophrygischt-n 
mit  dem  verminderten  Dreiklang  //  d  f)  auf  sämtliche  Stufen  der 
Gruudskala  die  Stufe  h  wieder  ausgeschlossen;  zu  transponieren 
bis  endlich  mit  der  Wende  dieses  Jahrhunderts  Ton  den  Kirchen- 
tonarten Überhaupt  nur  mehr  Ionisch  (Hypolydischj  und  Äolisch 
(Hypodorisch)  im  Gebrauche  waren. 

Ein  bedeutendes  Agens  in  der  Entwicklung  der  Antidiatonik 
bildete  der  allmählich  stärker  hervortretende  EinflnB  der  In- 
strumentalmusik auf  die  Vokalmusik.  Leider  liegt  gerade  &ber 
diesem  Teil  der  Musikgeschichte  noch  tiefes  Dunkel.  Zur  Um- 
wälznngsperiode  des  IG.  und  17.  Jabrhunderts  hat  die  Instrumental- 
musik niclit  unwesentlich  beigetragen.  Von  Wichtigkeit  wäre  es 
darum,  diesen  Einfluß  daraufhin  zu  untersuchen,  inwiefern  ein 
Wechselverhältuis  zwischen  ihr  und  der  musica  ficta  existierte. 
Daß  ein  solches  thatsächlich  bestanden,  geht  aus  verschiedenen 
Schrülstelleru  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  hervor'.  Besonders 


HsOt  bt.  bannon.  17,  cap.  17,  S.  319  und  N.  ViceBtino,  L*  antioa  munc», 

Lib.  III,  Kap.  14,  8.  47  ff.  —  Außerdem  sei  verwiesen  auf:  Winterfeld, 
CaTirieli  I,  94/95  —  Ri(»Tnann.  Studien,  S.  90  ff.  zur  Geschichte  der  Noten- 
schrift]. —  M.  Praetorius,  S^ntagma  m.,  Bd.  III,  S.  84/85  und  U^. 

^  Unter  anderem  in  dem  Werk  Muticft  nova  (!j  lu  fOnf  und  seeha  Stim- 
men, 1559,  wiederholt. 

Riemann,  Studien,  S.  90. 

3  Vergl.  Vierte^ahrschrift  f.  Musikwissensch.  1804,  X,  444  f.  Lippius  und 
PrfttorinsS 

4  So  sagt  schon  Philipp  de  Vitry,  daß  die  musica  iicta  »specialiter  in 

ornauis*  £»ebraucht  wukIp.  wozu  Lippius  ergfinzend  beifügt:  »claves  niprae 
in  organis  cum  albis  progrediuntur  in  scala  cbromatica,  unde  fictae  scilicet  ia 
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die  Orgel  scheint  hier  eine  KoUe  gespielt  za  haben,  vie  ja 
Instrumente  mit  feststehenden  Tonstufen  überhaupt  immer  auf  die 
praktische  Musikübung  und  ihre  Entwicklung  stärker  wirktettf  aU 

z.  B.  die  Strekliinstrumente.  Welclie  Wertscliiitzuncj  in  don  Wirren 
der  cliromutischen  Bewegung  der  Orgel  und  dem  Ciavicymbel  al» 
Versuclis-Instmmenten  zu  teil  wur  l*  lehren  uns  am  besten  Vicen- 
tiüo,  Zarlino  und  Gesualdo  l'iincipe  «Ii  Venosa.  Es  empfiehlt 
sich  daher,  später  noch  einmal  diesen  Eirüluli  des  Instrumentalen 
auf  das  Vokale  zu  diskutieren,  ich  meine  in  dem  Kapitel  >Vicen- 
tino«,  welches  diese  Arbeit  schließen  soll. 

Wir  sind  nnnmehr  nach  diesen  Abschweifungen  ttber  die  Trans* 
potiÜon  und  Instrumeatalmnsik  weit  genug  gekommen,  am  in  die 
Darstellving  der  Chrom atik  selbst  einzutreten.  Noch  haben 
wir  bis  jetzt  nur  die  £ntstehung8-Art  der  Normal-Hilfatdne 
fts.  eis,  gis,  des  j?  mollc  iind  des  fa  fictum  (c.s)  in  Betracht  gezogen 
und  fjefunden.  daß  letzteres  {es}  nach  Anschauung  der  Alten  der 
musica  fictu,  nicht  aber  der  Chromatik  im  eiijentliclien  Sinne  an- 
gehöre; auch  im  Tetrachordon  meson  des  grirchisch-chromatischen 
Systems  c-a,  der  aufwärts  e,  f  fis  a  hiutet,  findet  sich  kein  e.s!  — 
so  entschuldigte  und  rechtfertigte  mau  seine  Anwendung.  Anders 
Terhalt  es  sieh  mit  dem  schon  frftber  erwfihnten  Ob- 
wohl im  Gnmde  der  fingierten  Musik  entstammend,  war  doch  sein 
Gebrauch  theoretisch  wenigstens  untersagt  Denn  es  würde  das 
Hexachord  auf  es  vorausgesetzt  haben,  das,  schien  es  auch  ein 
Teil  der  System-Transposition  nach  >  zu  sein,  dennoch  aus  der 
Praxis  Terbannt  blieb.  Und  warum  ?  Fi-<,  eis.  gis,  und  r-s  waren  die 
eigentlich  jjostntteten  Halbtöne;  sie  sind  auf  den  ersten  IJiick  nichts 
anderes  als  unsere  fim  g-l eichschwebend  temperierten  System  fünf 
chromatischen  Halbtöne  'schwarze  Tasten),  mai:  ich  sie  nun  r//>,  dis^ 
gi.s^  as,  ais  nennen,  oder  vis,  fs.  fis.  i/is^  >'  Die  rr;nize  diatonische 
Reihe  ist  daher  von  lialbtönen  durclibrüchen ,  die  natürlichen  i  f 
und  k  c  miteinbezogen,  so  daB  sie  sich  folgendermalieu  darstellt: 

genos  moHe    


9 


i  l 

i            )            '  '. 

fiota    — -ta  i 

•    i    i  [ 

i    i    i  1 

^     e  d  \ 


(l)ia 


^  ^BiatoBik. 


\        ,  I 

rfV    ;  mos.  ficta. 


Sjrntona appellantar«  Vierte^ahrschr.  f  Mu^ikw.  1694,  X.  Fr.  Chr^sander, 
Loder.  Zacconi  als  Lehrer  des  Eonstgesanges .  In  ähnlicher  Weise  ftoßern 

pich  Flieron}  nius  de  Momvia,  Traktate  von  inonymen  Theoretikern,  Proado- 
cirrnj>  de  Beldemandis,  Joh.  d«  ^ftm■g.  Siehe  \\.  Ilirsi  bfeld.  Notizen  lur 
mittclalt.  Musikgescb.  ^lustrumeutalmuBik  und  musica  ücta.  Monateh.  f. 
llorikgeBeb.  1885,  XVO,  «3  ff. 
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Diese  12  Töne  setzen  sieb,  wie  wir  sehen,  mit  der  Einführung 
des  es^  zusammen  ans  Teilen  der  htMitic^en  anfsteisrenden  (J)  und 
absteigenden  ■'i  chrnmatischen  Tonleiter '.    Es  sind  also  thatpäeh- 
lieh  alle  die  Töne,  dt-ren  wir  uns  heute  bedienen,  scliou  im  alttii 
System  fertig  vorhandeu,  allerdint^s  unter  anderen  Voraussetzungen 
und  lielationen.    WUrde  ich  nun  ein  »«ü«  dem  Systeme  einfögen 
wollen,  so  müßte  zum  erstenmale  eine  Kollision  mit  dem  »y«* 
entstehen.  Das  ist  aucli  der  weitere  Grund,  warum  das  *es* 
noch  erlaubt  und  das  as  verboten  war,  »as*  ist  somit  genetisch  der 
erste  chromatische  Ton.  »Es*  konnte  ungehindert  eingefllhrt 
werden,  weil  sein  Platz  noch  unbesetzt  war.    Dafür  aber  ver- 
drängte es  das  »rfw«  und  bewirkte  dessen  Verbot 2.   Mit  den  fünf 
Halbtönen  war  das  höchste  Maß  der  Zulässigkeit  erreicht  und 
durfte  nicht  überseli ritten  werden.   Geschah  es  dennoch,  so  betrat 
man  in  diesem  Sinne  ein  anderes  Gebiet,   nicht  mehr  das  der 
Diatonik,  nicht  der  musica  ticta,  sondern  das  der  Chromatik-V  das 
bivsher  unbeachtet  gebliebene,  nun  wieder  erkannte  chromatische 
Tetrachord  der  Griechen  —  so  meinte  man  wenigstens,  ohne  da- 
bei die  sonderbare  Ähnlichkeit  zu  sehen,  die  die  fingierte  Musik 
(mit  event.  as^  dis  etc.)  mit  den  antiken  Tlranspositions-Skalen  hatte. 
Anfangs  freilich,  als  die  Töne  as  und  dis  in  Gebrauch  kamen,  ver- 
suchte man  die  musica  ficta  dafOr  yerantwortlich  zu  machen,  aber 
mit  der  Kunde  von  den  antiken  Geschlechtem  schien  sie  ja  un- 
nötig  geworden.    As  und  gis  zu  identifizieren,  durfte  und  konnte 
bei  dem  damali<>:*  n  Stande  der  (ungleich-schwebenden)  Temperatur 
niemandem  hei  lallen,  as  und  gi^  blieben  daher  zwei  verschiedene 
Töne  und  ihre  })raktische  Darstellung  muBte  notgedrungen  auf 
den  Tasten-Instrumenten  ebenso  wie  rti.s  und       zweierlei  Tasten 
(Tastenteilung)  erfordern.     Schon  aus  diesem  Grunde  waren  «j."' 
und  dis  nicht  mehr  den  Reihen  der  ordnnngsmäKigen,  erlaubten 
Töne  beizuzählen,   und  es  erscheint  somit  natürlich,  wenn  die 
Theoretiker  über  die  erste  Anwendung  dieser  T5ne  sich  empörten, 
wenn  selbst  noch  Artusi  bei  der  Betrachtung  von  Kompositionen 
Rore's  und  A.  Gabrieli^s  nicht  begreifen  konnte,  »ose  angewendet 
zu  finden^,  und  auch  gegen  ein  gefundenes  »dis*  (»des*  und  den 

f  Dieti  ist  nir^fiuls  hervorgehoben,  wed*  r  bei  Ämbros.  nocb  bei  Winter- 
ield,  trotz  der  Wichtigkeit  für  die  Eutatehungsgesohicht«  der  Chromaük. 

*  Dat  *€$*  iat  die  eine  Yenulusang  de>  iKs-Yerbotes,  die  andere  be* 
grüadetere  werden  wir  bald  kennen  lernen,  sie  liegt  in  der  Natnr  de» 
phi^gipchf-n  Tons  enthalten. 

3  Unserer  Anschauung  entsprechend  eigentlich  'Enharmonik«  tut-tfü, 
des^f  e»-dis);  nicht  so  die  mittelalterliche  llieorie,  welche  in  der  »En- 
harmonik« etwas  völlig  Anderes  verstand,  wie  in  dem  Abichnitt  über 
»Vicrntiiio    nncli  dts  Näheren  dargethan  werden  wird. 

*  »Delle  iiupertettioni  d.  m.  musica«,  foh  15:  >(Luca)  .  .  et  ne'  Madri- 
gali  di  Cipriano  di  Rore,  di  Andrea  GabrieUi:  vidi  giü  il  7  moUe,  nella 
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HalbtODachritt  e  es:  m  geliamischie  Worte  auabriclit*.   Der  Grund 

für  das  Verbot  folgte,  wie  wir  gesehen,  sowohl  aus  der 
Gewalt  des  fa  fictum,  als  insbesondere  atich  nus  der  in  der  kleinen 
Obersekunde  f  bestehenden  Eigentümlichkeit  der  phrygischen 
Tonart,  die  durch  das  den  Akkord  //  (Iis  fis  (nicht  h  dis  p  be- 
dingende Ihs  ihren  ganzen  Charakter  eingebüßt  haben  würde,  in- 
dem  sie   der   äolischcn  Tonart  ßloll!)   gleich   geworden  wäre 

war  dalier  weder  als  Subscmitoninm  7.w  r  denkbar,  noch  ge- 
hörte es  der  musica  ticta  an,  weil  eine  Fiktion  auf  !^  nimmermehr 
eilftiibt  wurde.   So  war  nur  eine  ErUirong  zulässig:  Düs  gehört  y 
ins  Bereich  der  Cbromatak. 

Die  beiden  diatonfremden  Töne  as  und  dis  liegen  in  ihrer  Ent- 
wicklung and  ihrem  Auftreten  einander  sehr  nahe,  sie  sind  folge- 
recht die  beiden  ersten  »chromatischen«  Töne»  das  etwas  früher 
ddi  zeigende  as,  früher,  weil  der  Versuchung  eine  Unterquinte 
zu  es  zu  erhalten,  mit  dem  wachsenden  Bedürfnis  nach  Erweiterung 
des  Tonraaterials  nicht  lange  mehr  widerstanden  werden  konnte, 
das  bal'l  folgende  dis,  aus  dem  Dmurr  riach  dem  Leitton,  nach  / 
ungeliiniierier  Kadenzierung  auf  allen  Tonstufen ^.  Wann  und 
wo  sich  diese  Töne  zum  erstenmale  in  der  Musik<]ff.scliiclite  zeigen, 
werden  wir  im  übernächsten  Abschnitt  >Die  üluomatik  in  der 
Blfitezeit  des  Madrigals«  ansf&farlich  zu  besprechen  haben. 


Der  Abfall  Ton  den  Kirchentönen  kündigte  sich  nicht  bloß  im 
Gebrauch  systemfremder  Tonstufen  an,  er  o£Eenbart  sich  über- 
haupt in  einer  freieren  Behandlangsweise  des  gesamten  Ton- 

corda  <^  A  la  mi  re  et  E  la  mi;  coee  tutte  che  tni  vanno  confermando, 
ehe  queste  Ca(ii)tOene  non  >iano  pure  Diatoniche;  tna  «na  tena  cosa  mista: 
et  ecco  lo  essempioc 

^  Ambros  (Gesch.  d  M..  TV.  S.  T-\V  irrt,  wpnn  pr  ?=agt,  Artusi  sei  er- 
aiauat  gewesen,  m  (I)  und  zu  finden;  es  Iconute  Artusi  kaum  ein  Staunen 
abringen,  wohl  aber  der  Halbtonschritt  «-es,  wie  daa  ▼on  ihm  angeführte 
Beispiel  zeigt;  dieses  es,  meint  Art.,  sei  (weil  unmittelbar  e  vorgehe)  weder 
chromatisch  noch  enharmonifich.  ca  habe  gar  keine  Existenzberechtigung.  — 
(Ober  den  chromatischen  Hulbtonechritt  S.Seite  20 ff.) 

*  Ana  diesem  Ghrunde  machten  auch  die  alten  Meiater  hei  dem  phry- 
gischen Ton  die  Kadens  nicht  mit  der  Dominante,  sondern  mit  den  Drei- 
klängen  dnr  7Wfiten  oder  viertf^n  Stufe   Ambros  II,  450). 

3  im  Germunisehen  Museum  zu  Nürnberg  (Saal  82,  Musikinstrumenten- 
Sammlung}  befindet  sich  auf  dem  mittleren  'Hache  (StQck  2)  ein  nach  An- 
gabe des  Kab^0g8  (»Die  kunst-  und  kulturgeschichtlichen  Sammlungen  dea 
Germ.  Muieum«!.  Wepfweiser  ffir  Besucher«.  Nürnberg,  1899,  S.  2ii.'"i  dem 
17.  Jahrhundert  angehöriges  bekieltea  Spinett,  auf  dem  die  Obertasten  der 
ünteroktave  in  FU  und  Öea,  Oia  und  A»^  Di»  und  Es  geteilt  aind,  wfthrend 
die  beiden  oberen  Oktaven  nur  die  Unterscheidung  Dü  und  Et  aufweisen. 
Da<<  !^priüht  deutlich  ftir  dds  starke  Bedflrfait,  auda  den  phrygischen  Ton 
normal  kadenzieren  zu  können. 
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materials,  in  größerer  Rücksichtnahme  auf  den  Text  (Ton-  und 
Wortmalerei),  in  der  Anwendung  bisher  verbotener  Fortschrei- 
tungen,  angehrSnchliclier  oder  doch  seltener  TaiiTerhiltiiiiae  und 
Ähnlichem.  Weil  aber  diese  »Freiheiten«  für  die  ganze  Zeit» 
welehe  wir  behandeln  wollen,  nioht  minder  charakteristisch,  als 
die  pure  Cliromatik  selbst,  ja  sogar  natürliche  Regleiterschciniingen, 
oft  nur  die  einsäen  Anzeichen  für  die  fortschrittliche  Tendenz 
eines  Komponisten  sind,  so  nehme  ich  Anlaß,  dieselben  unter  die 
I  Bezeichnnnr]^  -Chromatik«  zu  rubrizieren  und  ihnen  den  niimlichon 
i  Nampn  mit  dem  Beiwort  mittelbar^,  zum  Unteracliied  von  der 
I  *  unmittelbaren  Clirdinai  ik  hr  Anwendung  chromatischer  T<"nei, 
zuznerteilen E,i  wahul  .sei  kurz.  daU  die  mittelbare  Chiuiiiatik 
historisch  früher  uuRritt  als  die  unmittelbare,  mit  dem  Erscheinen 
der  letzteren  intensiTer  nnd  augenfälliger  angewendet  wird  nnd 
zuletzt,  gegen  Ende  des  Jahrhunderte  (bei  Claudio  Monteverdi} 
zur  Verwendung  der  freiangescfalagenen  Dissonanz  (besonders  der 
so  wicbtigen  Dominanteeptime)  föhrt,  wobei  allerdings  zu  be- 
merken ist,  daß  sie  einige  Zeit  schon  vor  der  Entstehung  des 
Madrigals  in  der  Frottole,  docli  ohne  die  spätere  koloristische 
Nebenbedeutung,  sich  in  Gebraucli  findet. 

Was  hier  unter  unmittelbarer  Cliromatik  verstanden  ist, 
kann  nacli  (Iph)  Vorhergehenden  nicht  mehr  unklar  sein:  die  Ein- 
flihrun*^^  der  weder  aus  den  Kirchentonarten,  noch  der  musicu  acta 
zu  erklärenden  Tone  as,  di^  und  aller  übrigen  Chromas. 

Mittelbare  Chromatik  aber  nennen  wir:  den  Gebrauch  von 
Tonyerhältnissen  (Intervallen),  welche  abgesehen  Ton  den  cbro- 

I  Gegen  Winterfeld  Gabrieli  I;,  der  die  Chromatik  trennt  in  üm« 
färbnnf?  von  Tönen  [d,  a)  durch  Erhölnmg  oder  Erniedrigung,  derart, 
daß  eine  Vermehrung  des  Tonmaterials  statttindet,  und  in  Anwendung 
diatonfremder  TonTerh&ltniBse,  entstanden  dareh  die  Kombinatioa 
der  HilfstOne  mit  den  diatonischen,  so  daß  hier  eine  Bereichenuig  der 
Tonverhältnisso  erfolgt.  W.  bpziebt  seine  Bezeichnung  »mittelbar«  und 
»unmittelbar«  nicht  auf  die  Umfärbung  von  Tönen,  aondem  auf  die  An- 
weodtuag  diatonfremder  Tonverhftltniese  indem  er  hier  von  na- 
mittelbarer  Chromatik  redet,  wenn  zwei,  ohne  andere  melodische 
Zwischenglieder  aufeinanderfolgende  Töne  solche  Tonverhältnifso  bilden, 
von  mittelbarer,  wenn  solche  TonverhiLltnisse  zwar  im  Laufe  einer  melo- 
dischen Figur  gehört  werden,  zwischen  den  beiden  TOaen,  durch  welche 
sie  entstehen,  aber  noch  andere  Mittelglieder  Hegen.  Hierbei,  meint  er» 
ffi  PI  nicht  immer  notwendig,  di^B  it^n»'  beiden  sie  bildi'ndon  Tnnr  auch 
die  melodische  Figur  begrenzen;  wenn  aber  der  melodische  Fortschritt 
zwei  solche  TOne,  durch  welche  ein  chromatisches  TonTerhftltnis  entstehen 
würde,  außer  alle  notwendige  Beziehung  setzt,  so  sei  ein  solches  als  gar 
nicht  vorhanden  anzusehen  a.  a.  0.  1,  71).  —  Nach  «n sc rer  Auffassung 
fällt  unter  die  Bezeichnung  unmittelbare  Chromatik  nur  die  direkte 
Anwendung  chromatischer  TOne  'wie  a»,  tHs,  ge»  etc.);  mit  der  Be< 
nennung  mittelbare  ('hromatik  soll  dagegen  in  vorliegender  Arbeit  der 
Gebrauch  diatontremder  TonveFbältnisse  gekennseichnet  werden. 
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matisehen  T9nea  {aSf  di$  etc.),  dnreh  Kombination  4er  &aaf  Hüfs* 
t5ne,  besonden  der  3  Sabsemitomen  mit  dem  Tonmaterial  der 
reinen  Diatonik  entstehen,  —  die  mittelbare  Gbromatik  iat  also 
mit  der  Einetenzfrage  der  Hil&tÖne  eng  Terknttpft,  —  und  sieb 

gestalten: 

1  melodisch:  indirekt,  wenn  melodische  Mittelglieder  da- 
zwischen liegen,  direkt,  wenn  die  zwei  das  Tonverhältnis  bilden- 
den Töne  unmittelbar  (ohne  Zwischenglieder)  anfeiiiander  folgen. 

2)  harmonisch,  im  Sinne  Terminderter  und  übermäßiger  In- 
tervalle, als  Dissonanzen. 

Unter  melodisch  freiere  Behandlung  des  Satzes  (ad  1) 
fallen  aneh  folgende  Momente: 

Die  Anfiscbreibimg  der  Accidentalen  bei  den  Kadenzen»  enfr^ 
gegen  der  bieberigen  Geflogenbeit^ 

Unterbrechung  der  dotiachen,  mixolydiechen  und  aofiscben 
Kadenz  durch  Pausen, 

freie  Einsätze  der  Subsemitonien  bei  Beginn  oder  (nach 
Pausen^  im  Laufe  eines  Stückes-, 
knrz,  die  Anwendiintr  der  Accidentalen  überall  da,  wo  ihr  Auf- 
treten nicht  unbedingt  nötig  ist  und  im  Gnmde  eigentlich  nur 
eine  Verkennung  ihres  Zweckes  '  verrät.  Tonsetzer,  bei  denen  sich 
nur  mittelbare  Chromatik,  d.  i.  freie,  ungehinderte  Benutzung  der 
Accidentalen  im  rein  diatonischen  Satze  üudet,  wollen  wir  nicht 
»Chromatiker«,  sondern  >VorlSnfer  der  Chromatik«  nennen. 

In  den  l%emen  nnd  Melodiebildungen  der  Madrigal-Kompoai- 
tionen  des  vorgesobrittenen  16.  Jahrhunderte  zeigt  sich  hinsicht- 
lich der  Anwendung  mittelbarer  Chromatik  (in  der  Melodie)  eine 
typische  Übereinstimmung,  und  man  kann  daraus  schließen^  daB 
die  Komponisten  beim  Bau  ihrer  Themen  speziell  zweier  Quarten- 
gattnngen  sich  bedienten,  die  man  f&glich  Dur*  und  Mollquarten 
heißen  möchte: 


analog  der  ionischen  Quarte  ede  f 


Tj  d  e  g 
e  fis  gis  a 
ah  eis  d 

II)  e  fis  g    a  )  analog  der  dorischen  oder  aolischen  Quarte, 
h  dsd    e\defg  oder  ahcd. 


Bei  ihrer  Anwendung  jedoch  findet  sich  sehr  häufig  die  zweite 
Stufe  ausgelassen  (also  d  fis  g  a,  a  eis  d  etc.),  wie  sichtbar  mit 


1  Die  ausdrückliche  Beisetzung  dieser  Accidentalen  bei  der  Kadenz 
allerdings  seihst  in  der  zweiten  Hilllte  des  16.  Jahrhunderts  selten,  wenn 
schon  vielerlei  Klagen  laut  geworden  waren  über  die  Willkür  der  Sänger. 
Noch  PraetoritiB  (Syst,  mus.,  tom.  HI,  31)  macht  dieBbesttgliche  ToncUige. 

2  Mit  ßtf  0w,  (/is  oder  j}  im  genus  molle. 

^  Milderung  der  Härten  durch  Sch&rAing  des  Leittons. 
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scharfer  Rt'tonuntr  (l»*r  groÜen  Terz.  Dabei  wurden  sie  gerade 
in  deujeiil^j^en  Tonarten  gebraucht,  denen  die  kleine  Terz  von 
Natur  aus  eigen  war.  In  der  Figur  d  fis  g  a  tritt  zum  Beispiel 
das  fui  ganz  selbständig  aaf ,  weder  vorbereitet  durch  g  {g  fi^  g]^ 
noch  absolat  notwendig;  wir  haben  es  also  hier  mit  einer  bereite 
bedeutenden  Freiheit  dem  alten  System  gegenüber  zn  thnn.  Es 
finden  sich  derartige  Fignren  bereits  sehr  äihe,  schon  bei  Willaert 
ausgeprägter  noch  in  den  folgenden  Decennien,  ein  Beweis,  daB 
schon  in  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  unser  modernes 
Dur  Krvstalle  anzusetzen  begann.  Noch  mehr  zeigt  sich  der  zer- 
störende Einfluß  n  i»'  bereits  erwähnt,  in  der  Markierung  des  Leit- 
tons n  ijis  a  h  etc.,  in  deu  des  Unterhalbtoiis  bfinren  Tonarten.  Doch 
isjt  dies  erst  ein  Charakteristikum  der  mittlereu  und  letzteren  De- 
cennien, wo  bereits  das  Harmomsche  schärfer  in  den  Vordergrund 
getreten  war  ^bei  ^iarunzio,  Gabrieli,  Venosa  u.  a.^.  iL  Schwartz 
hebt  in  seiner  Abhandlang  >Leo  Haßler  unter  dem  fiinflnB  der 
itaUenischen  Madrigalisten«*  neben  dem  oben  Gesagten  als  be- 
merkenswert die  Art  herror,  wie  Marenzio  nnd  Gabrieli  z.  B.  das 
Thema  ^  fU  g  a  real  mit  dm  d  e  beantworten  nnd  gar  hanfig 
Themen  mit  dem  aufwärts  gellenden  Leitton  an&ngen,  was  uatttr> 
lieh  eine  Rückwirkung  auf  die  harmonischen  Verhältnisse 
ausübt:  es  bilden  sicli  die  Akkorde  <i  c  fi<.  r  g  ch,  h  d  (fh-^  die  über- 
all die  Septakkorde  vertreten,  eine  diesen  entsprechende  Auflosung 
verlangen  und  so  für  die  Entstehung  der  Dominantseptimen  von 
hoher  Bedeutung  werden  *.  — ■  Eine  ähnliche  Figur  wie  die  aus 
obigen  Quartengattuugen  entstandene  findet  sich  gleichfalls  schon 
in  der  ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts,  nämlich  der  zum  Un- 
terhalbton abwSrts  steigende  Helodiesehritt  und  die  Verhinderung 
dessen  Anflosnng  durch  den  Ober-  oder  Unter-Terzsprong: 

Das  fia  hätte  eigentlich  nur  dann  Berechtigung,  wenn  es  wiedw 
nach  g  zorückschritte  und  die  mixolydische  Kadenz  bildete:  so 

aber  erscheint  es  absolut  selbständig  und  diatonisch  unbegründet, 
ebenso  wi«>  in  jenem  vereinzelt  um  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts 
schon  zu  liudendeu  Schritt: 

X 


'  Viertttij.  f.  Musikwissensch.  1893,  IX,  S.  4S. 

*  Übrigens  Bcbon  bei  Rons  und  nocb  frOber  sa  finden. 

*  A.  a.  0.,  8.  49. 
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Melodiscli  indirekte  Verhältnisse  mittelbarer  Chromatik  zeigen 
sich  in  folgender  Form:  als  flbermSfiige  Sekunde  <  mit  einem 
Zwischen^Glied  oder  mehreren,  als  verminderte.  Terz  des- 
gleichen; selir  oft  wie  die  Terminrlerte  Quarte  und  Quinte* 
angewendet,  seltener  die  verminderte  Septe.  £in  Beispiel  für 
Tide  mag  dies  erlautem: 

venu.  Terz.  flberm.  Sek. 

Als  melodisch  direkte  Verhältnisse  sind  anzuführen:  Die  sehr 
hftnfig  vorkommende  verminderte  Quarte ^  sowie  die  durch- 
gehende von  Pansen  unterbrochene  Übermäßige  Septe  und  ver- 
minderte Oktave.  Sie  tragen  mehr  den  Charakter  freier  Ein- 
s&tse.  Ebenso  die  verminderte  Quinte.  Die  direkte  große 
Sexte  (sonst  verboten)  tritt  bei  Rore  u.  a.  in  koloristischer  Ab- 
sicht auf.  Was  ich  an  Hbermäßigen  Quarten  und  Quinten  fand, 
hat  sich  fast  stets  durch  die  >Wamungszeicheu  in  natürliche 
Verliältnisse  auflösen  lassen.  Nur  eine  zweifelhafte  Stelle  sei 
citiert.  Sie  befindet  sich  in  P.  Taglia's  1"  Ubro  di  M''  a  4  voci 
1555^  in  dem  Stück  »Gr  inganni  manifesti«. 


p:__-*-=l=fCT=t:_J=rrpz  - 
NB.  _ 

-  — pzi±d 
Mi 

IjüSL  1  

-  •e-ra 

-^■-^ —  i — i — ^. 

.-   ^  -E     1-           -  ^ 

Zur  üm^hnng  der  »relatio  noa  hamoaica«  t.  B.  g-cit.  Vetgl. 
G.  V.  Tncber,  AUg.  Mas.-Ztg.«  VII,  1872,  8.  414  ff. 

«  Vergl.  Tücher.  a.a.O..  S.  36/37. 

3  Ihre  Feststellung  hat  sehr  vorsichtig  zu  gescheheu,  weil,  wie  sich 
bei  ifenatierw  ünterraehung  (partatumiMSiger  PHlAing  der  Stimmbuoh'Zitate, 
die  bei  der  gewaltigen  Menge  an  Madrigalwerken  leider  nicht  immer  mOg- 
lich  ist!)  nur  zu  oft  herausstellt,  die  betreifenden  Verh&ltnine  doroh  so- 
genannte »Warnungszeichen«  vorgetäuscht  werden. 

*  Bibliothek  det  B.  Ittitato  H nticale  su  Floreni.  Dai  Bach  birgt  nach 
dieser  Seite  mancherlei  Heidkwfixdigkeiten.  Leider  konnte  ich  nur  einen 
Teraohwindenden  Teil  davon  sputieren. 


—   2ü  — 


Ob  nicht  das  vorangehende  (NH.;  eine  Erhöh uni^  erfahren  sollte, 
oder  ob  der  Komponist  wirklich  diesen  übermütigen  Quartsprun^ 
beabsichtigt  hat,  vielleicht  in  Anbetracht  des  Textes:  »Misera  pur 
m'^  forza  discuoprire«,  —  als  charakteristischen  Einsatz  des  >mi* 
Sera«,  getraue  idi  mir  nicht  zu  entacheideiL  Immerliiii  wSre  diea 
schon  eine  ganz  respektable  Leistimg  im  Kampfe  gegen  die 
Theorie. 

Andere  Tonverhältnissc  dissonanter  Natur,  die  sich  hier  und 
dort  wohl  außerdem  noch  finden,  sind  in  Anbetracht  ihrer  großen 
Seltenheit  und  ihres  zweifelhaften  Charakters  flir  uns  von  ge- 
ringer Bedentang.  Wir  wollen  uns  daher  nicht  water  damit  be- 
geh äftitjen 

Es  gilt  nun,  das  auffaiiendste  melodisch  direkte  Tonverhältaiis 
näher  zu  behandeln,  den  schon  früh  im  Kreise  mittelbarer  Chro- 
matik  sich  zeigenden  kleineu  Sekuudäciiritt  ^ciiromatischea 
Halbtonschritt). 

Er  gehört  eigentlich  TermÖge  seiner,  der  alten  Theorie'  gSnslich 
widerstrehenden  Nator  schon  fast  ins  Gebiet  der  nnmit£Blbare& 
Cfaromatik.  Dafi  er,  ftr  die  Harmonik  und  Modulation  so  einflnfi- 
reich,  snch  selbst  bei  Willaert  und  Verdelot  vorfindet,  beweist  uns, 
wie  bald  mit  der  beginnenden  Chromatik  auch  die  Eirkenntnis  der 
Harmonien  in  feinfühlenden  Naturen  aufzudämmern  begann.  Es 
bleibt  nur  hinzuzufügen,  dnB  sein*^  reformatori*clie  l'iedeutung  von 
den  ersten  Madrigalisten  kaum  il  nl  worden  in  muß,  weil  doch 
die  Cliromatiker :  Köre  caiami  sonum*],  Fr.  ih-<o  Madrigale  cro- 
matico).  Cesare  Tudiuo  Madr.  crom.},  Nie.  Viceuüuo  ^L'antica  mu- 
sica]  etc.  in  ihren  chromatischen  Kompositionen  weniger  mit  frem- 
den TSnen,  als  vielmehr  mit  (chromatisehen)  Halbtongangen  im- 
ponieren und  den  Eindntck  von  »mnsica  nuora«  erzeugen  wollen; 
die  diatonfremden  T5ne  entstehen  ihnen  mehr  gelegentUoh  durch  die 
Anwendung  des  Halbtonschrittes  auf  den  verschiedenen  Tonstofen. 

Merkwürdigerweise  tritt  der  chromatische  Halbtonschritt  trotz 
seines  theoriefeindlichen  Charakters  Torfibetgdbiend  einmal  in  der 
alten  Theorie,  sehr  frühe  und  lange  vor  seiner  praktischen  Anwen- 
dung auf.  um  dann  unbeachtet  wieder  vom  Schauplat/e  zn  ver- 
schwinden, bis  ihn  endlich  die  Musikpraxis  des  10.  Jahrimnderts 
zum  erstenmal  verwertete.   Marchettus  von  Padua  (13. — 14.  Jahr- 


')  Man  vergleiclie  übriR^nB  hierfilor  den  oft  genannten  Aufsatz  Tu- 
ch er 's:  Zur  Musikprazie  etc.  lY.  Kontrapunkt.  ;Allg.  Musik-Zeitg.  VII. 
1872.  8.  300—4/817—19.) 

*  Der  indirekte,  durch  Zwischenglieder  getrennte  Halbtonschritt,  die 
chromatische  Alteration  z.  B.  durch  Es  und  E,  tindet  sich  schon  in  der 
frühesten  Zeit  der  Theorie,  im  liturgischen  Gesänge  der  abendländischen 
Eatrehe.  Ton  ihm,  alt  einer  aelbstventftndliolieD,  durdi  Jahrhniiderte  ge- 
flbteii  Freiheit,  soll  hier  ziicht  die  Rede  lein. 
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hundeit)  erwfilmt  nSmlich  in  seinem  »Lucidariiim  in  arte  musicae 
planae«  8.  tract.  cap.  %  (Gerbert  Script.  III)  eines  bedeutsamen 
Mittels,  der  Ifnnk  Färbung  (color)  su  yerleiheu:  der  Permutatio, 
das  heißt  der  Veränderung  eines  Tones  auf  derselben  Stufe  durch 
t  oder     nnd  fftbrt  daau  ein  Beispiel  an^r 


r 

Hier  ist  ji  nnd  in  einer  Figur  ganz  deutlich  ausgesprochen, 
wahrend  noch  Guido  Ton  Arezzo  bemerkt,  daß  beide,  f  und  ii,  in 

ein  nnd  derselben  musikalischen  Phrase  nicht  vorkommen  dürfen, 
»ebensowenig  als  am  Himmel  zugleich  die  Zeichen  des  Widders 
und  der  Waage  funkeln  können«,  fügt  der  Commentator  Aribo 
Scholasticus  ^im  107s'  hinzu  [G.  S.  II.  S.  209)*.  Die  Notiz  des 
Marchettus  blieb  sfit^ns  der  Zeitgeno.^sen  vollständig  unbeachtet. 
H;itte  man  die  Idee  der  Permutatio  aber  aufgegriffen  und  durch- 
g»'tiihrt,  so  würde  es  gewiß  schon  bedeutend  früher  mit  der 
starren  Diatonik  zum  liruch  gekommen  sein.  Denn  die  Permutatio 
ist  nichts  anderes  als  mittelbare  Chrumatik.  Marchettus  weiß  daTOn 
Vilich  noch  nichts.  Er  lehrt'  nur,  daB  man,  um  »eine  Konsonanz 
über  eine  Terz,  Sexte  oder  Decime  —  zu  fCohnerm*,  indem  man 
nach  irgend  einer  Konsonanz  hinsfarebt«,  den  Ton  in  zwei  Teile 
teilen  müsse,  einen  (aufvrärts  schreitend)  größeren:  >Chroma<  und 
einen  übrigbleibenden:  >Die8i8<.  Das  oben  angeführte  Beispiel 
soll  bei  ihm  den  Gebrauch  und  Unterschied  des  diatonischen  und 
enharnionischen  Semitonium  illustrieren;  den  chromatischen  Halb- 
ton erläutert  er  folgendermaUen; 


Ambr  OS  bemerkt  hierzu:  diese  fruchtbarenldeen  blieben  unbeachtet. 
Karohettn»  selbst  kann  nur  durch  die  Musica  ficta  und  durch  die 
in  der  Skala  faktisch  Torkonunende  Fortschreitong  ab^  e  auf  den 
Einfall  gekommen  sein,  den  gesetzmäßigen  Verbindungen  ähnlicher 
Fortschreitungen  nachzuforschen.   £2s  war  ein  für  jene  Zeiten 


»  Ambros,  (lesili.  d.  Moiik,  II,  359/60.—  Riemann,  Gesch.  d.  Musik- 
Theorie,  S.  136.  »übrigens  erweist  sicli  Mnr(?liettuf^  als  kühner  Neuerer,  da 
er  wohl  als  der  erste  chromatische  Fortschreitungen  der  ätimmen  als  zu- 
lässig anfttellt«. 

A  mbros,  a.  a.  0.,  II,  166  und  430. 

3  In  dem  Kapitel  seines  Lncidarimns  »Von  der  Oiesis«. 
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kfiliner  Oedanke.  Niemand  hatte  den  Mut  zu  folgen'.  —  Daß 
die  chromatische  Tonfolge,  a  c  zum  Beispiel,  im  rein  diatonischen 
System  eine  Unmöglichkeit  war,  zeigt  der  Versuch,  sie  im  Hexa- 
chordsystem  unterzubringen.  Stellen  wir  uns  die  drei  II  exacborde 
ordnungsmäßig  vor: 

c  d  e  f  g  a 
ut  re  mi  fa  sol  /« 

f  g   (f  cd 
ut  re  mi  fa       sol  la 
g  a        ^    c   d  e 
ut  re       mi  fa  sol  la 

so  kann  das  entweder  nur  jni  oder  //  f/i,  nicht  aber  h  mi-fn  zu- 
gleich sein.  In  dem  zuerst  genannten  Halbtouschritt  wäre  aber  ^ 
in  Hinsicht  auf  das  vorangehende  a:  *f(i*,  in  Bezug  auf  da*!  nach- 
folgende S:  »////c,  ebenso  das  5  nach  //:  >/'a«,  vor  f.  »mit,  wad 
natürlich  hier  wie  dort  unvereinbar  ist-.  Wie  halfen  sich  nun  die 
Theoretiker  des  1 6.  Jahrhunderts,  derartige  unTeimeidliche  YeivtSBe 
gegen  die  alte  Lehre,  —  sie  fanden  sie  bei  ihren  besten  Meisten 
(Willaerti  Verdelot  u.  s.  f.)  —  zu.  erklären  oder  zu  entschuldigen? 
Sie  sachten  und  fanden  einen  Answeg  im  mittlerweile  wieder  auf- 
gegriöenen  Tetrachordsystem  der  Griechen ^  Das  chromatische 
Quartengeschlecht  war  so  recht  daza  angethan,  die  fremdartige 
Erscheinung  zu  sanktionieren.  Zum  Beispiel  erklärte  man  den 
Halbtonscliritt  f  fl<  (j  ft\r  ein  regelrechtes  Fragment  der  chroma- 
tischen Quarte  c  f  fis  a  und  man  mochte  damit  so  Unrecht  nicht 
haben.  Hieß  es  doch  schon  um  die  Mitte  des  Jülirl  uiderts.  die 
moderne  Musik  sei  keine  reine  Diatonik  mehr,  soiukin  gemi-^^cht 
aus  den  alten  griechischen  Tongeschlechteru,  diatonisch,  chroma- 
tisch nnd  enharmoniseh,  »nna  mescolansa«  wie  spiter  L'Artosi 
sagt!  Und  Yicentino  hat  bei  dem  Disput  zu  Rom  mit  Lusitano 
nidit  ohne  Ghimd  Ähnliches  behauptet»  wenigstens  geht  das  aus 
seiner  Schrift  hervor.  Eine  Erklärung  mußte  eben  diese  Ton- 
folge finden,  je  mehr  sie,  im  Anfange  allerdings  nur  spärlich  ver- 
wendet, gegen  Ende  des  Jahrhunderts  bei  den  Chromatikem  xat 
i^o/r'v  zum  auBerordentlich  beliebten  Kunstmittel  wurde.  Der 
Grund  für  diese  zunehmende  Haiifigkeit  des  chromatischen  Ton- 
schrittes liegt  aber  tiefer,  als  es  den  Anschein  hat    Wie  oben 


'  Aiabros,  Getch.  d.  Musik,  11,  431  and  Fötis,  Bibliographie  uxiiveia^ 

V,  449. 

*  Hsa  Tergl.  auch  Monatab.  f.  Muiikgesoh.,  1885,  S.  66. 
>  Ambrcs,  a.  a.  0.,  IV,  232. 
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erwiSiiit,  hängt  die  Existenz  des  cbromatiscben  Halbtons  im  poly- 
phonen Satze  innig  zusammen  mit  Plarmonie  und  Modulation.  Be^ 
trachten  wir  einmal  eine  derartige  Stelle  hinsichtlich  des  harmo- 
nischen Oefüges.  so  vsirä  sich  zeigen,  daß  dnrch  den  aufsteigenden 
Flalhton  der  Komponist  auf  einmal  im  ^^tiinde  ist,  rn^ch  y.u  k.iden-  / 
ziereu,  A\ie  ihm  der  absteigende  die  .Mi»glichkeit  giebt,  die  Kadenz  ' 
zu  A'ermeiden.  Wns  daraus  folgt?  Daß  der  Künstler,  sieht  man  von 
den  Sequenzen  ab,  lum  zum  ersten  Male  gezwungen  ist.  auch  har- 
moniscli  za  denken,  indem  die  Fortschreitung  in  den  Übrigen 
Stimmen  Ton  dem  die  Auflösung  fordernden  oder  verbietenden 
Halbtonscbritt  der  einen  Stimme  abhängig  wirdl  Daß  sich  that- 
sachlidi  die  Meister  dieses  bannonischen  Vorteils  des  Halbton- 
schrittes wohl  bewußt  waren,  das  lehren  Hunderte  von  Beispielen 
aus  allen  Werken,  und  daß  sie  mit  Freuden  wahrgenommen 
haben,  wie  ihre  Werke  durch  ihn  an  Liebreiz  und  Schmelz  ge- 
wannen, dafür  spricht  eben  die  stete  Zunahme  seiner  Anwendung. 

Der  Halbton  kündigt  sich  übrigens^achon  in  einer  Formel  an, 
die  nicht  selten  zu  treö'en  ist,  und  der  ich  gerne  den  Namen  »um-  'j~ 
schriebener,  verschleierter  Sekundschritt <  beilegen  möchte: 


(Siehe  Lasso,      libro  di  Madrigali  a  5  voci,  1555.; 

die  Scbritte  1^  a  und  ceisd  lassen  sich  hier  deutlich  erkennen. 
Noch  klarer  tritt  der  »umsebriebene  Sekundsehritt«  in  folgendem 
Zusammenklang  heraus: 


TBC 


1 


(Aue  Giulio  Fiesco,  V>  libro  di  Madrigali  a  4  voci,  1554.   »Barbara  e  dura«.) 
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Der  »direkte  cbromatisohe  Sekandacbritt«  findet  sieh  auf  &st 
allen  Tonstofen,  am  hinfigeten  angewandt  zur  Umwandlung  und 
Scharftmg  der  Tdne     g  und  e  in  die  LetttSne  (Unterhalbtdne) 

fis,  f/i's,  eis.  Durch  diese  plötzliche  Verwandlung  von  Moll  in  Dur 
(aii&teigendj,  Dur  in  MoU  (absteigend)  —  harmonisch  gedacht  — , 
entsteht  eine  auffallende  »Kolorierung«  der  ganzen  Harmonie, 
outvStehen  Wendungen,  die  selbst  unseren  verwolintfn  Ohren  mo- 
tlern  klingen  imd  nichts  mehr  von  diatonisch  er  Stai  rlieit  an  sich 
tragen.  Man  überzeuge  sich  durch  folgendes  lieisipiel  aus  (riov. 
Oontino's  I  libro  di  Madrigal!  a  5  voci,  156)^  >Novi  Strali«  K 
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Am  öftesten  weist,  wie  hier^  die  Oberstimme  diesen  Sehritt  anf: 
ja,  ich  behaupte  geradezu,  daB  der  chromatische  Sekond- 

schritt  zur  allmählichen  Herrschaft  der  Melodie  in  der 
Oberstimme  das  Allermeiste  beigetragen  hat.  Zur  Wort- 
Und  Tonmalerei  hat  er  sonst  merkwürdig  wenig  Beziehung. 

Eng  verknüpft  mit  dem  wachsenden  Verständnis  für  die  Har- 
monie ist  aucli  die  Entv.ickhuig  der  Dissonanz,  die  Anwendung 
ttbennäßiger  und  venninderter  Intervalle  im  Zusammenklang.  Sie 
dient  bei  den  Alten  sehr  oft  tonmal erischen  Zwecken.  Ihr  Ge- 
brauch in  der  weltUchen  Musik  ist  nachweislich  älter  als  das 
Madrigal.  Schon  die  Vorläuferin  des  Madrigals,  die  Frottola,  weist 
Dissonanzen  auf,  frei  eintretende,  durchgehende  und  dissonante 
Fortschreitungen  besonders  in  den  Eadenzen  (sp.  der  phrygischen 
Kadenz)'.  Fast  alle  Intenralle,  selbst  die  rerbotensten,  finden  sich 


1  >Novi<  wird  sonst  selten  mit  dem  chromatiachen  Halbtoaechritt  (k) 

iliustnort. 

-  (4uartoa-Fort«cbreituDgen  .-Parallelen]. 
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bei  den  Frottolisten  im  Gebrauch,  und  ihre  Zahl  yeigrdfiert  sieb 
noch  durch  das  Hinzutreten  der  Accidentülien  '. 

In  der  Frottole  lagen  auch  die  triebkräftigen  Keime  der  Wort- 
malerei. Das  Madritral  hatte  von  ihr  dieses  Ausdrucksmittei  mit 
der  teilweisen  Struktur-Ähnlichkeit  ererbt,  und  behielt  es  als  sein 
Yornehmstes  Kunstmittel  dauernd  bei.  Die  Frottolisten  setzten 
alles  daran,  Text  und  Musik  in  möglichst  große  Übereinstimmung 
za  lomgen,  und  eben  diese  Vorliebe  fttr  Woitmalerei  finden  wir 
anch  bei  den  Madrigaliaten  besonders  der  zweiten  HSlfte;  sie 
erreicht  ihren  Gipfelpunkt  znr  Zeit  der  Einführung  unmittel- 
barer Chromat ik  {aSy  des,  dis,  etc.),  denn  auch  diatonfremde  Tdne 
benützte  man  mit  fast  peinlicher  B^elmaßigkeit  sur  niustration 
von  Worten  wie  »nuove«  >aspre  Tie«  etc. 

Es  ist  hier  der  Platz,  die  verschiedenen  Formen  der  Text- 
malerei  aufziiftlhren:  Die  Hexachordsilben  rr,  h,  sof,  mü  fo,  ut 
in  den  verschiedenen  Worten  der  italieni.<chen  Sprache  wie  in 
rftspiro,  «oto,  .so/etto,  miserOj  pÜegte  man,  so  oft  sie  wiederkehrten, 
mit  den  entsprechenden  Tönen  zu  charakterisieren.  Femer  reizte 
der  Gcdankeni ulialt  einzelner  Worte  des  Textes  die  Madrigalisteu 
zu  musikalischen  Anspielungen.  So  markierten  sie  die  Worte 
ostlnato,  lunghi,  stabile,  io  non  muto  pensiero  durch  längeres  Ans^ 
halten  einer  Stimme,  respiro,  sospiro  durch  Pausen.  Io  non  posso 
trennten  sie  durch  eine  Pause,  um  die  g&nzliche  Eirmattung  darsu- 
stellen.  Quint-  und  OktaTensprQnge  wandten  sie  an  auf  cielo  et 
terra,  LSufe  auf  corso,  discenderanno,  vento,  pioggia,  muoTO^  fiumi, 
riso,  ridere,  caccia,  vivo,  dardo,  saetta.  strale.  fiamma,  foco,  j^ioia, 
melismatische  Figuren  und  Wiederholungen  auf  breve,  poco  a  poco, 
mille  Volte,  canto,  hohe  und  tiefe  Stimmlage  auf  die  Worte  bassi, 
aito,  qua,  giü.  Speziell  die  Chromatik  —  dissonante  Intervalle  und 
die  alterierteu  Time  —  diente  zur  eigentlichen  Tonmalerei,  der 
Schilderung  von  Seelenstimmuugen«.  liier  spielt  auch  bereits  die 
Harmonie  eine  große  Rolle,  indem  die  einen  auf  »stanco«  schwere 
wichtige  Akkorde,  auf  »un  punto«  die  Generalpause,  andere  aus  ähn- 
lichen Anlassen  übermäßige  Dreiklfinge,  sogar  freie  Septakkord^ 
Parallelen,  Auslassen  einer  Stimme  (»mancando«),  weite  Stimmlage 
(»lontana«,  »lontananza«)  anwenden.  Chromatismen  lassen  sich 
vorzüglich  nachweisen  auf  Worten,  die  liebe,  Schmerz,  Traner, 


1  Bud.  Sehwarti,  Yiextelj.  f.  MntikwiM«Mchafb,  188ft,  II,  S.  456  and 

1893,  TX.  S.  11. 

2  Den  Ualbtouschiitt  ände  ich,  wie  gesagt,  zur  Illustration  seltener 
benütat  (bei  Verdelot,  II«  libro  d.  M*'  a  4  voci,  1537  auf  die  Worte  »il 
inio  graye  lamentoc,  Arosdelt,  III»  libro  d.  Mi>  a  4  voci,  1539  >o  mla  dttva 
passione'.  >mi  «lintnigge^  etc. .  aber  bei  den  Uteren  Madrigaliaten  immer 

noch  mehr  al,-;  bei  den  späteren. 

•  Wie  geht  erst  Monteverdi  vor! 
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Zonkf  Leidenschaft  etc.  ausdrücken:  tormenti,  lagrime,  dolore, 

languir,  pietoso,  affetto.  morte,  dolce,  (dolcezza),  soave,  aliime, 
dojxlin,  cnida,  (crudele),  gioia,  lieto,  amante,  le^^giadra,  etc.  Selbst 
die  größten  Meister  des  lÜ.  Jahrhunderts,  Lasso  und  Talestrina, 
haben  derlei  Kutistimttel  nicht  verschmäht'.  Freilicli  ist  die 
Wort-  und  'i'extmalerei,  mit  wenig  rühmlichen  Ausnuiimen,  bis 
tief  in  die  zweite  Hälfte  des  lü.  Jahrhunderts  hinein  (für  unsem 
\  GeflclimBck)  nichta  als  naive  Spielerei.  Es  war  eben  Ho  de  ge- 
worden, den  Text  mit  aklaTiacher  Treue  zu  yertonen,  und  so  sahen 
sich  auch  die  Bedeutendaten  der  Zeit  in  ihrem  Banne,  nur  daß 
sie  ihr  mit  einer  gewissen  Zarückhaltung,  mit  mehr  Peingef&hl 
dienten.  Hier  und  dort  finden  sich  daher  neben  manchem  Ab- 
geschmackten wahre  Perlen  von  Geist  und  Witz.  Gegen  C^de 
des  Jahrhunderts  wird  die  Wortmalerei  zu  tiefsinniger  Tonmalerei, 
sie  verliert  damit  ihren  ephemeren  Charakter,  als  man  sich  endlich 
ihres  hochktlnstlenschen  Wertes  bewußt  ward,  als  man  die  ideale 
Aufgabe  der  Miisiiv  erst  ganz  erfaßt  hatte:  den  geistigen  Inhalt 
der  Dichtung  zu  erschöpfen  und  eine  neue  Welt  von  Emptindungen 
\  zu  erschließen.  In  erster  Linie  ist  also  die  Chrom atik  zur  mäch- 
1  tigeu  Förderin  sinngemäßen  Geftihlsausdrucks  geworden,  und  das 
nachmalige  Husikdrama  hat  die  im  Madrigal  allgemadi  reif 
gewordenen  Frttchte  dankbar  gepflttckt 

Kapitel  lU. 
Die  Chromatik  der  ersten  Madrigalisten. 

Wem  das  Verdienst  gebührt,  zuerst  mit  Madrigalkompositioneii 

in  die  Ofifentlichkeit  getreten  xu  sei^,  ob  Willaert,  ob  Verdelot^ 
Arcadelt,  C.  Festa  oder  Maitre  Iban,  ist  nicht  zu  ermitteln^,  denn 

die  ersten  Sammlungen  sind  ohne  Zweifel  verloren  gegangen.  Von 
den  oben  genannten  Meistern  finden  sich  Madrigälkompositionen 
sehr  frühe,  doch  nicht  vor  1530.  Die  erste  |j:r(  ßere  Sammlung 
existiert  aus  dem  Jahre  1533:  Madrigal!  novi  de  div.  eccell. 


1  Man  vergl.  Dr.  A.  h^amlberger.  Madrigale  von  Orlando  di  Lasso. 
Leipzig  IS9J,  Breitkopf  und  Härtel.  Vorwort  I-V.  —  Feter  Wagner.  Daa 
Madrigal  and  Palestrina,  Vierteljahrschr.  f.  Musikw.,  VIII.  1892.  8.  446/7. 

2  R.  Eitnor  tritt  in  den  Monatsheften  f.  M.  '1*^87.  S.  "^Ti  mit  Recht  äev 
auch  von  Ambros  Gesch.,  III,  495i  aufgestellten  Behauptung  entgegen. 
Willaert  sei  der  Schöpfer  des  Madrigals.  Doch  Eitner  irrt,  wenn  er  (ebenda 
S.  104  f.  und  1 16  ff.)  von  Willaert  »nicht  eine  einsige  MadrigaUea-Sammlang» 
existi»  r«'n  läßt;  ich  erinnere  an  die  Madrigale  der  Musica  nnva  und  dde 
Madrigali  a  4  voci  di  A.  Wülaert  {1563).   iVergl.  Vogel,  Bibliothek 

II,  437  und  439  J5ö9..] 
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musici  P  libro  de  la  Serena.   Sie  enthält  Madrigale  ron  OarlOf 

Constanze)  und  Seb.  Festa,  Maitre  Ihan,  Jacobo  de  Toscana 
und  Verdelot.  Von  Garlo^  Seb.  Festa  und  Jacobo  de  Toscana 
hören  wir  in  späteren  Sammlungen  nichts  mehr,  wohl  aber  von 
den  tibrigen,  woraus  wir  schlieRt'n  dürfen,  dnss  jene',  als  sie  Ma- 
flnrralt'  7)1  sclirf'ih»^n  begannen,  bereits  bojahrt,  diese  dagegen  noch 
jün^H^r  waren.  Ordnen  wir  die  vor  1550  auttauchenden  Madrigal- 
komponisten  hiusichtlicli  ilires  erbten  Auftretens  in  Sammel-  oder 
selbständigen  Werken,  so  gestaltet  sich  die  lieihe  folgendermaßen: 
Iü33  {1531}  Festa  (Const.j^,  1533  Verdelot  und  M.  Ihan,  1536 
A.  Willaert  nnd  Berchem,  1537  Arcadelt^  1538  I^o  und  Leonh. 
Barr^,  1539  Alfonso  dalla  Viola  und  Cortecciai  1540  Gl. 
Veggio»  Balt.  d'Imola,  Palatio,  Gero,  1541  Parabosco, 
Scotto,  Gomberth.  D.  da  Nola,  1542  Ferabosco,  Kore,  Baus, 
Keulx,  Naicb|  1543  Lupacchino,  1544  A.  1^  ni  Martoretta, 
Ruffo,  Perisone,  I54ü  Vicentino,  Roselli,  1547  Bifetti,  IT)  IS 
Francesco  Viola,  Oiov.  Kasco,  Manara,  B.  Donatu.  1519 
N.  Dorati.  Aretino  J  IJodeo,  Giov.  Contino,  1 550  Portinaro  *. 

In  dieser  lieilit  ntolge  sind  Const.  Festa  (f  15.*'5:,  Verdelot 
7  1567)  und  M.  Jhan  [f  vor  1543)  die  frühesten  Madrigalisten. 
Willaert  (f  1562  erscheint  erst  1536  als  weltlicher  Komponist, 
and  Arcadelt  (f  ca.  1560)  1537.  Darnach  gebührt  offenbar  einem 
von  den  drei  Vorgenannten  das  Erstlingsreobt,  und  wenn  wir  von 
der  Reife  und  Anmot  einer  Komposition  auf  frOher  Torangegangene 
BesebSitigong  mit  der  gleichen  Grattung  schließen  dflrfen,  so  bat 
Verdelot  die  meisten  Chancen^.  Aber  man  muß  immer  bedenken, 
daß  uns  ein  großer  Teil  von  Kompositionen  aus  dieser  Periode 
heute  noch  unbekannt  ist  und  vielleicht  auch  bleiben  wird.  Es 
konnte  ja  auch  p^anz  gut  möglich  sein,  daß  zum  Beispiel  Willaert 
schon  vor  1530  Madrigale  ge  rlirieben  hätte,  Manuskript  oder 
Druck  jedoch  durch  Irgend  einen  Umstand  vernichtet  worden 
wären! 

Übrigens  interessiert  uns  in  obiger  Keihe  zunächst  keiner  so 
sehr,  als  gerade  Adrian  Willaert,  wenn  er  auch  nicht  der  nach- 
weislich erste  Madrigalkomponiat  ist.  Als  Lehrer  einer  ganzen 
Reibe  TOn  Küsstlem,  die  besonders  auf  dem  Gebiet  des  Madrigals 
Herrorragendes  leisteten,  kann  er  allein  uns  Aber  so  mandies 

1  Ober  deren  Leben  wir  wenig  wissen! 

3  C.  Festa  ist  allerdiogs  bereits  1531  su  lesen,  aber  als  Frotlolist  mit 
einem  Stück:  »Amor  che  mi  coni-igli  —  später  ein  beliebter  Madrigal- 
tezt!  — ]  im  II"  libro  di  Cauzoui.  i  rottoli,  C'apitoli  (de  la  t'roce). 

s  Diese  Zusammenstellang  stützt  sich  speziell  auf  die  beiden  Bände 
der  Dr.  Vogerscben  »Bibliothek«. 

*  Man  erinnere  sich,  daß  Willaert  ein  Buch  Madrigale  von  Yerdelot 
für  Laute  arrangiert  bat  ^1536). 


._^  kj  i^  -o  i.y  Google 


—  28  — 


Rätsel,  wie  vor  allem  über  die  Erstanwendung  der  Chromatik, 
einigen  Aufschluß  geben.  Und  prüfen  wir  seine  Kompositionen 
auf  Chromatik,  so  *Midet  sich  thatsUchlich  viel  Reachtenswertes. 
Daher  wenden  wir  uns  jetzt  zn  Willaert's  SchöpfunLr 'ii.  wobei  wir 
uns  freilich  —  eben  wegen  seines  Lehrverhältuisses  zu  den  spätereu 
Meistern  —  nicht  bloli  auf  die  weltliche  Mnsik  beschränken  dürfen. 

Die  ersten  Fragen,  die  wir  uns  da  zu.  steilen  haben,  müssen 
wohl  allgemeiner  Natur  sein:  Hat  in  der  Zeit  von  1530— '40  die 
Musik-Theorie  mit  den  griechischen  Tongeschlechtem  bereits  Füh- 
lung gewonnen  Y  Kannte  schon  Willaert  die  Bestrebungen  gegen 
die  alte  Lehre?  Hat  er  Tielleicht  ab  Lehrer  seinen  Schfltern 
Auskünfte  darüber  gegeben?  Daß  die  Theoretiker  schon  längere 
Zeit  vor  dem  Auftreten  der  Chromatik  sich  mit  den  antiken  Ton- 
geschlechtem  eingehend  beschäftigten,  ist  aus  einer  Anzahl  von 
Versnchnn  und  Schriften  an.s  der  Zeit  um  1500  n!ich/iiwei.sen. 
Ks  findet  sich  der  «rriechischen  Musikpraxis  gedacht  bei  Francin  no 
Gafori  (1451  —  1 7)22  »Theoricum  opusmusicae  disciplinae«  ,  der  dem 
Boetius  folgt,  bei  Karais  (1440  — l'iSli)',  Spartaro  [( I  Miü— 1541). 
bekannt  aus  dein  bereit  gegen  Burci  und  GaforiJ^  und  vielen 
anderen  besonders  verdient  beachtet  za  werden,  dafi  man  sich 
spekulatiy  mit  mathematischer  Mosik,  mit  der  Tonmessung  und  der 
Herstellang  harmonisch  brauchbarer  Intenralle  (Temperatur)  be- 
schäftigte, dabei  aber  ganz  in  den  griechischen  Theoremen  verfingt 
Nun  hat  aber  Willaert  entschieden  die  Musik  auch  wissenscliaftlich 
betrieben,  wenn  uns  gleich  von  seinen  Studien  nichts  Schriftliches 
erhalten  ist'^.  Das  können  wir  mehrfach  belegen.  So  mit  einem 
Schüler  von  Willaert,  Zarlino,  der  in  seinem  streng  theoretischen 
Werke  >Dimostrazioni  armoniche«  (ITwl*  Willaert  als  Haupt- 
nnterredner  und  Belelirer  figurieren  laßt  und  mit  Artusi,  der  in 
seinen  >Imperfettioni  della  modema  niusica«  (1600 — tOOr^  von 
\\  jllaert  sogar  eine  höchst  merkwürdige  Komposition  als 
Exempel  abdruckt.  Zarlino's  Vorgehen  ist  immerhin  bemerkens- 
wert)  wenn  schon  für  Willaert^s  Besdi&fl;igung  mit  den  Alten  nicht 
allzu  beweiskrSftig,  da  es  sich  auch  denken  ließe,  daß  Zarlino 
den  Namen  seines  verehrten  Lehrers  lediglich  nur  deshalb  an  die 

I  Der  erste,  f^ek-hor  die  Notwendigkeit  einer  Temperator  anfitellte 

[siehe  Burncy,  General  hist.  ot  M.  III,  155  j. 

*  F^tis.  Biographie  universelle  des  muaiciens,  VIII,  76. 

s  Pietro  Aron  ;I49()  bis  ca.  1550}  and  Lodov.  Fogliano  (1520. 
»Musioa  the<^rii- ■.     darin  ein  Kapitel :    de  utilitatc  toni  niaioriff  rt  minori>-< 
wo  zum  ersteutuale  die  große  Terz  und  der  Unterschied  des  großen  und 
kleinen  Ganztones  im  modernen  Sinne  festgestellt  werden). 

*  Vergl.  Knrt  Benndorf,  »Sethus  Calvisius  als  Musiktheoretiker«, 
Yiertolj  f  M..  1^1.  X  tlöff.  es  ist  hier  eine  kune  Eiitwicklimg  der  Theovi« 
des  Ib.  Jahrhunderts  gegeben  . 

5  Vergl.  C.  V.  Winterfeld,  »J.  Gabrieli*,  I,  Tü. 
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Spitze  seines  Werkes  setzte,  um  sicli  mehr  Ansehen  und  Gewichtig- 
keit (Glaubwürdigkeit)  zu  verschaffen.  Auch  finden  wir  dieses 
Hervorkehren  des  Lehrverhältnisses  zu  Willaert  bei  verschiedenen 
Komponisten,  die  seine  Schüler  waren'.  Um  so  interessanter  und 
auffallender  ist  Artusi's  Zeugnis,  Dieser,  ein  nusgesproclienpr  Feind 
der  Neuerer,  richtet  in  dem  genannten  Werk  -  seine  Augnüe  fast 
ausschließlich  gegen  MontßXBrdÜL.  Tn  Zwiegesprachsfonn  (Luca 
und  Vario;  behandelt  er  eine  Reihe  von  fremdartigen  Tönen  cfM", 
de8y  as  und  den  chromatischen  Seknndschritt  e  —  es,  die  eir  in  den 
Madrigalen  von  Bore  imd  Gabrieli  gefunden  haite^ 

nnd  kommt  za  dem  Schlnßi  daß  die  moderne  Hnsik  eine  Misch- 
gattong  sei  (ans  den  drei  alten  Geschleehtem  gemischt),  >ana  mesco-  • 
lanza«^.  Schon  auf  den  ersten  Seiten  seines  Werks  Ifißt  er  sich 
Aber  die  diatonfremden  Töne  Ulis^  as  etc.)  sehr  heftig  aus,  zieht 
mit  großer  Umständlichkeit  Orgel  und  Cembalo  zu  Rate  (fol.  15 
und  16),  und  bringt  (fol.  21»)  ein  Duo  von  Willaert».  Er 
bemerkt  (Inm:  -»Ein.st  habe  dieser  zweistimmige  Satz  .  .  .  Be- 
wnrsderung  erregt,  und  heute  noch  werde  er  bei  jedermann  Staunen 
hervorrufen;  es  sei  walir,  daß  er  in  der  Septime  sclilieUe,  doch 
das  scheine  nur  so,  wenn  man  ihn  nämlich  iiufmerksam  prüfe, 
müßte  man  finden,  daß  der  Schein  trüge  und  dieser  Gesaug 
Meister  Adriano's  ....  dennoch  in  der  Oktave  schließe,  und  nicht 
in  der  Septime,  wie  es  eigentlich  den  Anschein  hätte.  Damit  man 
aber  bequemer  und  besser  erkennen  möge,  gebe  er  hier  davon 
eine  Kopie  snm  besten,  welche  getreulich  dem  Original  Meister 
Adrians  nachgebildet  seic<.  —  Folgt: 

>  z.  B.  Nicola  Vicent in o:  DeW  unico  Adrian  Wülaerth  disciptth  Don 
N.  V.  SJadrigali  a  5  roci .  . .  libro  Primo.  —  Alessandro  Romano.  »Lo 
Sirene«.  Dedikation:  >  . . .  Adriano  e  con  lai  Gipriaao,  dei  qnali  io  soao 
indegTio  di.scepulo<. 

Der  volle  Titnl  lautet:  L'Artusi\  overo  |  delle  Imperfeiiioni  |  tieUa  mo- 
denta  musica  \  Ragionauitiuti  dui  |  Ne'  quali  si  ragiona  di  molte  cose  utili, 
e  necewarie  äUi  |  Moderni  Compositori  | .  ^  —  ^  Yen.  appr.  Oiae.  Via- 
centi.  ifioo. 

3  Emil  Vogel,  Claudio  Monteverdi.  Leipzig  ibb7,  Breitkopf  u.  Härtel 
und  Viertelj.  f.  M.,  1887,  326  ff. 

«  Vergl.  da«  Mher  Oeiagte  8. 8  a.  2). 

^  Das  P-xemplar  der  Anr^sburgcr  Stadtbibliotliek  ist  defekt,  es 
fi  hlen  gerade  die  vier  für  uns  wichtigsten  Blätter.  Benatzt  wurde  daher 
ein  Kxeinplar  der  £gl.  Bibliothek  in  Berlin. 

0  fol.  21«:  Luc*:  » . . .  per  hora  attendiamo  4  queata  GaatiUna  di 

M.  Adriririn.  vho  ucrainonte  fu  un  bellissinio  pen.'^ierö'. 

Vaiio;  >Fu  di  uiaravigiia  air  hora,  et  adeiuo  farä  stupire  qualch'  una 
che  piü  oon  T  ha  ueduto,       sentito  nominare;  h  vero  che  fomisce  in 
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Canto.  Duo  di  M.  Adriano  lib.  I,  fol.  21 1. 
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Bettima,  ^pparente,  come  voi  detto  gik  bauete:  ma  ee  voi  uorremo  con  lo 
intelletto  bene  essaminarlo.  ritrouaremo  che  la  uista  uiene  ingannata;  et 
che  questa  Cantilena  fatta  da  M.  Adriano  (huomo  singolare  h  nostri  tempi  . 
fornisce  in  ottava,  et  non  in  setiima,  com  appare;  et  acciö  meglio  potiate 
vederla  ä  uostro  comodo,  ecco  che  ui  faccio  dono  di  una  Copia.  fedelmente 
dallo  originale  di  mano  di  M.  Adriano  copiata«. 
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Es  schließt  dieses  StUck  also  augenscheinlich  in  der  Septime.  Aber 
nicht  allein  dies;  was  uns  näher  betriöt,  wir  finden  hier  im 
Tenor  drei  verbotene,  diatonfremde  Töne,  av,  r/o^,  ce^•*,  während 
der  Cantus  rein  diatonisch  fortschreitet.  Angenommen,  dieses 
Duo  stamme  thatsächlich  von  Willaert  —  und  wir  wollen  vorder- 
hand Artusi's  Versicherungen  glauben  — ,  so  werden  wir  uns  doch 
fragen,  welche  Gründe  Willaert  zur  Komposition  eines  so  selt- 
samen Tonstflckes  bewogen  haben.  Darüber  kann  man  Ter-  . 
schiedener  Meinung  sein.  Vorausgeschickt  sei,  daB  nach  Artosi 
(a.  a.  0.,  fol.  20^}  es  dien  Titel  »Qoidnam  ebrietas»  '  trfigt.  Das  sind 


1  Da«  '/ ^  im  Takte  vor  NB.)  iet  wohl  als  Wamnogneiolien  an&uftaieii, 

d.  i.  als  ein  »nicht  g%»\* 

*  Nach  dem  bei  Artnsi  (fol.  23*  ff.)  abgedruckten  Briefe  des  Giovanni 
Spadaro  an  D.  Pietro  Aron  stammt  das  Duo  mindestens  aus  den  ersten 
Jahrzehnten  des  16.  Jahrhunderts,  also  aus  den  früheren  Lehen.'jjahren 
Willaert's  (geb.  ca.  14S5;.  Besagter  Briet  trägt  das  Datum  »9.  September 
tUlc  und  betcfa&ftigt  sieh  lelir  eingehend  mit  dem  fraglichen  Stflck. 
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die  Anfangsworte  einer  Ode  des  Horaz*.  Die  Komposition  selber 
liat  keine  Textunterlage.  Winterfeld  und  Ambros  sagen  nnn  ein- 
mütig, daß  das  Duo  nicht  als  Kunstwerk,  sondern  als  ein  grund- 
gelehrter Spaß  <  aufgefaßt  werden  mCisse,  als  ein  Spaß,  mit  dem 
Willaert  seine  tonspaltenden,  tonmessenden,  vom  Phantome  des 
, großen'  und  , kleineu*  Semitoniums  gequälten  Freunde  neckte  und 
verwirrte«.  Den  Text  !)  fiir  jenes  musikalische  Problem,  sagt 
Ambros 2j  habe  er  nur  als  witzige  Anspielung  gewälilt.  Es  soll  ja 
das  Tonstück  die  Wirkungen  der  Tronkenheit,  also  einen  Be- 
rauschten darstellen,  der  bald  hier-  und  dorthin  tamnelttd,  sich 
nicht  mehr  recht  anf  den-  Beinen  zu  halten  yennag:  die  Unter- 
stimme  yeriiert  dabei  in  harmonischer  Besiehnng  mit  der  oberen 
den  gesetzmäßi^^t  n  Zusammenhang,  so  daß  sie  in  der  Untersepte 
zu  schließen  scheint,  ^ein  Übelstand,  der  hm.  der  Ausftlhning  skli 
dadurch  behebt,  daß  die  Untersepte,  wenn  der  Sänger  die 
Regel  genau  befolgt,  nur  konsonierende  Intervalle  aus- 
zuführen, sich  endlich  vermittels  der  danach  nötig  ge- 
wordenen Erniedrigungen  um  einen  ganzen  Ton  tiefer 
findet,  als  sie  geschrieben  steht,  das  ä  der  Oberstimme 
also  mit  dem  doppelt  erniedrigten  e  der  Unterstimme 
eine  Oktaye  bildet«'. 

Nun  hingt  die  ganze  Yerwicklmig  des  Satzes  yon  einer  einzigen 
Stelle  ab:  yon  der  konen  Phrase  g  Im  f  (Takt  20  nnd  21,  im 
Tenor).  Vermeidet  man  hier  die  direkte  yerminderte  Quinte  (ces-f)  im 
dritten  siehe  unten)  und  die  indirekte  verminderte  Quarte  {as-c]  im 
fünften  und  sechsten  Takte,  so  erhält  man  die  harmonisch  not- 
wendige Ganztonverschiebung  der  Unterstimme.  Man  sehe  das 
Beispiel  bj: 


a) 


m 


(6i 


NB. 


Bf  ^ 


I 


I 


3± 


>  Sie  i«t  weder  in  die  Horaz-Ausgabe  von  Reller  und  Hiiißner  (Leipzig, 
G.  Freytag,  18S5)  noch  in  die  yon  Carl  Heim.  Weise  (Leipng,  TMehmte, 

1863'  auftrenoinmon. 

'  Ambros,  III,  S.  524  und  S.  öO  ^schreibt  beidemale  »i^uidno»  ebrieta««}. 
s  Winterfeld,  Gabrieli  I,  70. 
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Auch  Artnsi  geht  auf  die  NB.-Stelle  näher  ein  und  hebt  die 
Tragweite  derselben  für  den  Verlauf  des  ganzen  Satzes  hervor: 

■Stä  peru  tuita  la  dificolta  di  ({uesta  Cantilena  in  quelle  poche 
di  figiire  Cantabili«  (fol.  25).  £r  giebt  aber  dann  eine  ziemlich 
unklare  Erläuterunpr,  die  zeigte  daQ  er  doch  den  Angelpunkt  der 
Sache  nicht  erkannt  hat. 

Merkwürdigerweise  findet  sich  die  Willaert'sche  Komi)Osition 
mir  bei  Artusi  citiert,  obwohl  sie,  wie  anzunehmen,  bei  ihrer 
Originalität  und  Bedeutsamkeit  die  Aufmerksamkeit  sämtlicher 
Theoretiker  erregt  haben  müßte.  Aber  weder  Vicentino,  noch 
Glarean,  noch  Zarlino  wissen  etwas  davon;  sie  wfirden  keinen 
AogenbUck  gezögert  haben,  sie  in  ihre  Lehrbttcher  aofBunelimen. 
Das  ist  für  die  Autorschaft  Willaert*s  jedenfalls  bedenklieh.  Die 
leidenschaftliche  Kampfesart  des  Artusi  ließe  es  schon  erkllrUch 
finden,  daß  er  zu  einem  Betrug  seine  Zuflucht  genommen  und 
das  Citat,  um  nur  recht  drastisch  die  Gegner  zu  widerlegen,  dem 
allverehrten  Lehrer  in  die  Schuhe  geschoben  hätte.  Gesetzt  aber, 
wir  thäten  Artusi  mit  dieser  Auscliuldigung  Unrecht,  so  müßte 
doch  erst  festgestellt  werden,  welchen  theoretischen  llinterii^rund 
das  Willaert'sche  Stück  hatte,  d.  i.,  was  der  Verfasser  mit  seinem 
:» grundgelehrten  Scherz  eigentlich  beabsichtigte;  ob  er  seine  ton- 
iiiessenden,  in  griecliischen  Problemen  forschenden  Freunde  necken 
wollte,  wie  Ambros  meint,  oder  ob  er  den  Aristozenischen 
Lehrsatz  beweisen  wollte,  dafi  der  Ton  in  zwei  gleiche 
Halbt9ne,  die  Oktave  in  deren  zw&lf  zerfalle,  wie  Winter- 
feld ^  behauptet  im  Sinne  Artusi^s. 

Meiner  Ansicht  nach  haben  beide,  Ambros  und  Winterfeld, 
snit  ihren  Aufstellungen  das  Richtige  getroffen.  Denn  erstens 
^ebt  das  Duo,  wenn  es  wirklich  authentisch  ist,  den  klarsten 
Beweis  für  den  Eintluli  der  humanistischen,  antikisierenden  Be- 
wegung auf  die  musikalische  Theorie,  lur  das  lebhafte  Interesse 
der  Gelehrten  des  15.  und  16.  Jahrhunderts,  WiUaert  nicht  aus- 

1  Winterfeld,  a.  a.  0..  1«  70.  (»fin  Beispiel  ■chenhalter  Art  ra  be> 

lehren«.)  W.  folgt  dem  Arinsi,  fol.  201»:  »  . . .  che  habbino  opinione  di  seguitare 
AriBto$:»eno,  che  dividea  il  Tuono  apunto  in  due  parti  eguali:  Argomento 
certissimo  . . .  darä.  quella  Cantilena  . . .  di  M.  Adriano  . . .« 

B«>befU  der  IMG.  lY.  3 
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geschlossen,  an  den  bei  den  Griechen  und  im  frUhen  Mittelalter 
blühenden,  iin  spateren  aber  den  Temperatur- Versnchen  koordi- 
nierten (niatheniatischen)  Tonbestimniungen ;  zweitens  haben  wir 
in  ihm  das  erste  Dokument  oines  praktischen  Lösnngsversuches 
der  durch  die  miisioa  ficta  angerichteten  Verwirrung  und  drittens 
könnte  mit  diest  ui  Duo  der  i)rakti>^ch  und  klar  denkende  Willaert 
recht  gut  auf  liuniorvulle  Weise  seine  persönliche  Ansicht  dar- 
legen haben  wollen,  daü  er  alle  Tonspalterei ,  alle  as,  (ks.  fo, 
ycs  etc.  für  Illusion  und  von  gis,  eis,  //,  etc.  eigentlich  nm' 
dem  Namen,  nicht  dem  Klange  nach  verschieden  halte, . .  .  könnte 
er,  —  und  das  dem  ees  zu  substituierende  th  spricht  daftlr,  — 
haben  beweisen  wollen,  daß  also  thatsacblich  nur  zwei  Halbtöne 
innerhalb  des  Ganztons,  somit  deren  zwölf  in  der  Okta?e  möglich 
seien,  und  daß  der  Sänger,  der  die  liegel  befolge,  nur  Konsonanzen 
zu  singen,  selbst  den  grammatisch  unmöglichen  Tonsatz  'Quidnam 
ehrietas-  in  korrekter  Weise  auszuführen  im  stände  sei.  Es  wird 
niemandem  i-ntgangen  sein,  daß  in  der  Willaert'schen  Idee  der 
Grundsatz  der  uioderncn  gleicliscliwebenden  Temi)eratur  bereits  in 
nuce  ausgesprochen  ist.  Vielleicht  stehen  sie  beide  miteinander 
in  Verbindung.  iSiud  doch  gerade  um  1500  zahlreiche  isog.  >nn- 
gleichschwebende^  Temperaturen  aufgetauchi  Ich  erinnere  nur 
an  Bartholomaeus  Bamis,  A.  Schlick,  Pietro  Aron  und  Fogliam. 

Mit  der  Annahme  der  Echtheit  des  Duos  wire  auch  die  Frage« 
ob  Willaert  Ton  den  antikisierenden  Versuchen  seiner  Zeitgenossen 
Notiz  genommen,  natürlich  gelöst  Aber  nicht  allein  dies  Durch 
den  Gebrauch  der  beiden  Chromas  des  und  as  wSre  auch  erwiesen, 
daß  Willaert  schon  frühe,  wo  nicht  firOher  als  alle  anderen  Meister. 
Chromatismen,  wenn  auch  nur  negativ,  anwendete.  Das  steht  ja 
zweifellos  fest,  daß  ilim  seluui  vh  seines  Lelirverhältnisses  zu  den 
rhromatikern  Kore  und  Viceutino  in  der  musikalischen  llevolutions- 
_  periüde  eine  erste  Kolle  nl?»  intellektuellem  Förderer  deräelbeu  zu- 
kommt. Dafür  haben  wir  Zeugnisse  späterer  Schriftsteller. 
Vicentino*  bezeichnet  seinen  Lehrer  geradezu  als  den  «Wieder* 
auffinder  einer  neuen  Eompositionsart«,  was  freilich  ein  wenig 
tendenziös  klingt.  Es  ist  auch  nicht  ganz  klar,  wo  im  ersten  Buche 
der  Madrigale  von  Vicentino  die  >nuoTO  modo«  gesucht  werden 
soll.  Der  Komponist  setzt  die  Accidentalen  mit  großer  Präzision 

>  Der  apftter  z.  B.  Vicentino  sum  Opfer  fleL 

-  Vicentino  echräbt  auf  das  1.  Buch  «einer  Ittafttimmigen  Madrigale 

(1546i:  »coniposti  al  nn'fro  modo  dal  celflterritno  «mo  maestro  Adriano  Wil- 
laert) riirnrato*  .  I>ie  Dedikation  dieses  Werks  sagt  ausdrücklich,  »die 
▼ergangenen  Zeiten  tind  armselig,  der  echten  (mns^iliieken)  HanDenien 
bar  gewesen;  jetzt  aber,  nachdem  diese  mit  großem  Genie  rom 
meinem  Lehrer  wieder  gefunden,  nicht  mehr!-?  nlelli  reri  eonceati 
rauäicali  coa  futica  et  ingegno  de)  mio  maestro  ritrovati«.. 
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bei  und  legt  den  Text  singgerecht  unter;  nur  einigemale  entsteht 
ihm  mittelbares  Chrom a.  Es  wäre  also  nur  denkbar,  daB  er 
diese  spärlichen  Freiheiten  mit  der  erwähnten  Bezeichnung  >n.  lu.« 
ar^kündigen  wollte.  Ein  >nuovo  modo«  im  Sinne  des  Wortes  ist 
nber  die  mittelbare  Chromatik,  welche  sich  ja  bei  Tielen  Zeit- 
genossen Willaert's  findet,  noch  nicht. 

Beweiskräftig  für  Willaert's  Teilnahme  an  den  fortschrittlichen 
Bestrebungen  seiner  Zeit  sind  aber  die  in  seinen  kirchlichen 
Werken  unverkennbar  absichtlichen  Freiheiten  gegen  die  reine 
Diatonik.  Melodisch  freiere  Gestaltungen  findet  man  da  allerdings 
nur  selten  1,  aber  in  harmonischen  Beziehungen  ist  Willaert  ganz 
eigen.  Da  bringt  er  die  aufißallendsten  Bildungen^  die  fOi  seinen  ent- 
wickelten Elangsinn  ein  gewichtiges  Zeugnis  liefern.  So  gebraucht 
er,  wie  Ambros  citiert',  im  >  Pater  noster^  [in  Musica  quatuor  yo- 
cum.  Motecta  vulgo  appellant,  Venedig,  Ant,  Gardano  1545,  IT" 
libro  (Venezianische  Au8gabe)]_die  ObermäUigen  DreiklSnge  (in  der 

^  h 

Stammlage  und  Versetzung)  r/s  und  //.v,  mit  »frappant  trett'licher 

f  'I 

Wirkung*-'.  Melodisch  interessant  ist  die  Stelle  fis  f  ah  c  auf  die 
Worte  »coelis  in  coeli«;''  ira  Diskant  »It  gleiclien  Werkes.  Auch 
sein  »Ave  Maria«  (ebenda)  sticht  durch  Farbenprächtigkeit  und 
Kühnheit  hervor. 

In  seinen  weltlichen  Koni jtositionen  herrscht  die  mittel- 
bare Chromatik.  Das  Material,  welches  uns  hier  zur  Verfügung 
steht,  besteht  in  der  »Musica  nova,  1559«  ',  den  »Canzone  Villa- 
nesche  a  4  Toci,  1545«,  den  »Madrigali  a  4  Toci,  1563«,  und  einer 
Anzahl  von  Madrigalen^  die  in  Sammelwerken,  Tomebmlich  in  den 


1  Der  UDgeföhr  gleichzeitige  Kirchenkoiupoiiist  de  Orto  Du  Jardin), 
ca.  1500,  ist  in  diesem  Punkte  weit  kühner.  Verpl.  Ambros-,  Gesch  d.  M., 
IXT,  S.  259:  >  Bemerkenswert  ist  auch  noch,  dal3  de  Orto  die  Accidentaleu 
häufiger  und  sorgsamer  als  sonst  ein  Zeitgenosse  beischTeibt»  wobei  merk- 
würdig kraftroUe  Harmonieu,  aber  gelegentlioh  auch  schwierige  Toasehritte 
herauskommen  [?  e — ^  f  u.  dgl.)«. 

2  Vergl.  m.  f>22  und  112. 

3  Allerdings  hat,  fü^'t  Ambros  hinzu  illl,  120;,  die  Nflmberger  Ausgabe 
des  Petrins  £e«elben  's  t  n  %  f.  ^t]  blank,  aber  ncher  g^n  WiUaert'» 

Meinung,  d^'r  j»^ne  Vonezianer  Au!*f,'abe  (1545)  —  er  war  um  diese  Zeit 
persönlich  in  Venedig  —  selbst  überwachen  konnte  und  mutmaßlich  über- 
wachte. 

*  Befindet  sich  gleich  den  drei  ülirii:^en  oben  angWOgenen  Werken  iji 
der  ^Inncbener  Hof-  und  i^taatsbibliothek.  —  Ich  werde  in  der  Folge  bei 
zahlreichen  Sammelbänden  und  Madrigalbfichern,  die  ich  für  die  vorliegende 
Arbeit  an«  dieser  Bibliothek  benfltsen  konnte,  den  Fundort  gewöhnlich 
sieht  mehr  angehen.  Im  übrigen  ist  derselbe  mit  Hilfe  der  musterhaften 
Bibliographie  d  r  rrodruekten  weltlichen  Yokabnusik  Italiens  ?on  Dr.  Emil 
Vogel  (1892)  jederzeit  leicht  festzustellen. 
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Madrigali  della  Corona  >La  eletta  di  tutta  Musica  intitolata  Co- 
rona, 1"  libro,  a  1  v  ,  1569^,  enthalten  sind.  —  Jedenfalls  stammen 
die  meisten  Madrigale  Willaert's  sämtlich  ans  einer  viel  früheren 
Zeit,  als  die  Zahlen  hier  augeben;  denn  es  tauchen  beispielsweise 
verschiedene  in  dem  Madrigalbuche  von  1503  enthaltene  Stücke 
schon  1536  37/^5^  in  Verdelot  sehen  Madi'igalbüchern  aui. 

Die  »musica  noTa«  enÜifilt  Madiigale  und  Motetten.  Die  Vor- 
Zeichnung  |  und  ^,  die  lieh  anifallenderweiie  nur  in  den  Motet- 
ten findet,  und  ein^e  hannloBe  Freiheiften  eingerechnet,  stieß 
ich  auf  wiederholtes  Ghroma  [auch  wieder  fast  nur  in  den 
Motetten  (!}]. 

Freie  Eineatze  zeigen  sich  angewendet  in:  »Cognoscinnu  do- 

nüne«  (Mot.)  mit  ßs  (im  Qdntas),  »Patres  nostri«  (Moi)  fl^  (Baß), 
>J  vidi  in  terra«  (in  »Amor,  senno,  Yslor«,  II*  pars,  Madr.)  eis 
(Quintus),  »J  begli  occhi-^  (in  »Questi  son  que'  begl  occhic,  II»  p., 
Madr.)  c/.s  (Cant.),  desgleichen  eis  in  den  Madrigalen:  ^ Laura  min 
Sacra«.  Tengan  dun((ne  ,  -Per  divina  bellezza«.  —  Freiere  Stimm- 
iübiLuiLi;  /■'■--'/  in  der  Mot.  *Reati  qui  persecutionem<  (Cautus)  und  im 
Madr.  -Ju  Uli  riuolgo«  (Cantusj.  —  Den  chromatischen  Ton 
»as*  finde  ich  in  den  Motetten:  »Aspice  domine«  sowohl  im  ersten 
als  sweitm  Teil  des  Gantos  {b/es  Torzeichnet). 


,   I  '  pars.  V 


fao 


ta  est 


(desolata)  ci  -  vi-tas     ;con-,bO-ie-tur  e-am 


und  »Virtus  sancti  spiiitos«  (II*  p.  zu  »Praeter  renun  seiiem«). 
Altus. 

9C 


Ha-ter   a  •  ve 

Dann  aber  vor  allem  im  Madrigal:  »Amor,  senno,  Talor«  (II*  p. 
zu  »J  vidi  in  terra« 


7  _;g  ;'g 


1  f 


r 


t  Ich  gebe  die  Stelle  Baniaet  halber  im  Anszag. 
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Wir  haben  hier  {<],  modern  zu  reden,  /^-nioll  vor  uns,  das  beide- 
male  nach  C-moll  schreitend  von  eigentümlicher  Wirkung  ist.  Das 
>rtj»«  steht  fraglos  mit  dem  Texte  in  Beziehung.  Denn  dieser'  — 
er  ist  Ton  Petrarca  —  lautet: 

>. . .  Amor,  Benno,  valor,  pietaie  e  doglia 
Facean  piangendo  un  piü  dolce  concento 
D'ogni  altro  che  nel  mondo  udir  ei  eoglia: . .  .c 

Das  heißt  wörtlich:  »Liebe,  Einsicht,  Mut,  Mitleiden  und  Schmerz 
erzeugten  klao-end  einen  Akkord,  der  süßer  war,  als  jeder  andre, 
den  man  in  der  Welt  zu  hören  pflegt«^  (Lauras  Klage).  Der 
Ton  >a.s*  liegt  auf  den  Worten  »udir«.  Die  zarte  Anspielung 
mit  i'-moU  auf  das  vorangehende  »concento*  ist  ein  feiner  Zug 
und  für  das  Streben  nach  erhöhterem,  leidenschaftlicherem  Aus- 
drock  cliaraktenfltiscli.  Wer  denkt  da  nicht  nnwiUkfirHdi  an 
Willaert'a  Schaler  Cyprian  de  Rore,  bei  dem  eich  solche  Momente 
auBerordentUch  schürf  gezeichnet  finden!  Es  wSie  fSkr  die  L&Bung 
der  Entanwendungsfrage  Ton  Wichtigkeit,  das  Jahr  festzu- 
stellen, aus  dem  obengenanntes  Madrigal  stammt,  da  ja,  wie 
bekannt,  Willaort'sche  Madrigale  schon  in  Werken  Tor  1540  ent- 
halten sind. 

l'brigens  geht  schon  aus  den  frühesten  Madrigalstimmbüchern 
hervor,  daß  auch  die  Zeitgenossen  Verdelot,  Arcadelt.  Const.  Festa 
und  Maistre  .fhan  sich  hin  und  wieder  mittelbarer  Chromatik,  be-  j 
sonders  des  cliromatischen  Sekundschritts,  in  uit  aatlaileuder  Weise 
bedienen.  Im  II'  libro  di  Madr.  a  5  t.  1538  (!)  Verdelot's  findet 
sieb  bereits  die  freiere  Behandlung  der  Snbsemitonien,  z,  eise 
üw,  aeisa,  Anch  schon  finBerlich  im  Drucke  sind  in  diesem 
Buche  die  Aecidentalen  bei  den  Kadenzen  groBenteik  sorgfältig 
beigeftgi  Wichtig  ist  folgende  Stelle  im  Madr.  >Tanto  alto  sei 
signor«  Ton  Adrian'  als  Beleg  für  dessen  Handhabung  mittel- 
barer Chromatik: 

Tenor.    ,  t 

d.  i.  die  Terminderte  Quinte  in  der  Melodief&hrung!    Man  sehe 
anch  den  Anfang  in  »Altro  non  el  mio  amorc  Ton  M.  Jhan: 


1  Siehe  Giacomo  Leopardi,  »Francesco  Petrarca,  Birne«,  Milaoo 
Bonetto  CV.  8.  161, 

*  Mit  »MaUre  Adrian«,  > Adriami««,  »Adriaao«  ist  stets  Adrian  Willaert 
gemeint. 
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AI  -  tro   non   eU    mio  a 


mor    che'l  pro-prio 


1— ^ — 

r—   L-p  

Die  f  (NB!)  stehen  so  Original!    Ihr  Zweck  isl  mir  dunkel. 

Wamungs-  oder  ad  libitum-Zeicheu  oder  pro  ligatura  |  ~j? 

—  Im  gleichen  Madrigal  findet  sich  auch  der  chrom.  Halbtott- 
schritt  auf  die  Worte:  ttltro  dud*  —  Im  II'  Itbro  di  Madr.  a 
4  V.  15'.57  von  Verdelot  beachte  man  das  Verdelot'sclif  Stück: 
Quando  madonua«:  y /  //  Bantus),  desgleichen  »Amor  mi  fa 
morire«  von  Willaert:  a?  :^  c. 


Altas. 


:iiz 


und 


il]  mio  gra  -  ue    la  -  men  -  to  Di 


Cantas:  fl»    mo  -  ri 


re  II  E  pur 


und  im  M.  >Si{^nora  dolcc^  von  Willaert:  \t  ;  Cantus).  In  dem 
Band  III"  libro  di  Madrigali  a  I  v.  1537  von  Verdelot:  >0  dolce 
ii()tte<  (VerdeK»t  zeigt  sich  ein  freier  Einsatz  mit  »r/,si  im  (Cantus\ 
die  Fortschreituug  ^dccise*  im  Tenor,  in  Come  posso  dir  io« 
(▼Ott  Y^elot)  der  Teminderte  Quartsprung  cLs  /'.  Dagegen  ist 
in  dem  uns  erhaltenen  frühesten  Madiigalwerk:  MtadrüfaU  tum, 

'  Man  sieht^  daß  der  Tonsetser  daa  o  in  cm  Terwandelt»  am  mnsflcalitch 

die  Verscääor: 

»Amor  mi  ia  morire«  |]  >K  pur  il  to  segaire« 

mögliehit  draitisch  ra  maridtren,  ein  VeifiüireB,  dem  wir  bei  tpftteren 
Komponisten  der  Zeit  sehr  hftnfig  begegnen. 
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I""  libro  de  la  Serena  1533'  (a  3/4  0  v.)  vou  Ciiromiitik  keine 
Spur  zu  entdecken.  lo  den  »Canzone  ViUnnesclie  alla  Kapolit.  V* 
libro,  a  4  T*<  1545  bringt  Willaert  mittelbare  Cbromatik  nur 
durch  freie  Einsätze.  Sein  Buch  Tierstimmiger  Madrigale  (1563) 
ist  mir  leider  unbekannt.  Daraus  kenne  ich  nur  1 1  (von  20  Mar 
lUigalen)  aus  anderen  Werken.  Sein  Madrigal:  ^Gia  mi  godea 
telici«  (Tenor)  [La  eletta  di  tutta  la  Musica  intitolata  Corona, 
f '  libro.  1560  weist  den  chromatischen  Ilalbtoiischritt  auf  a  eis  d]. 
bie  iibritren  10  Stücke,  die  ich  finde  bei  Gero  fl"  libro  di  Madr. 
italiani  a  2  voci,  \'oA\]^  Parabosco  (ir  Ki,,  Girolaino  Scotto 
r  1.  d.  Madr.  a  4  v.  lö  l'i)  und  in  den  Werken  II»,  Iii  ,  IV  '  libro 
d.  M.  d.  Kore  haben  nur  unbedeutende  Chroniatismen. 

Es  zeigen  sich  also  in  Willaert's  Kompositionen,  besonders  in 
den  kircUichen  der  froheren  Schaflfens-Periode  mit  dem  chro- 
matischen Halbtonschritt,  Freiheiten,  die  auf  eine  freie  Kunst- 
anschauung entschieden  hindeuten.  In  Madrigalen  aus  der  späteren 
Periode  verwendet  der  Meister  mit  der  EinführuiiLf  des  as*  direkte 
(.'hromatik,  und  zwar  wiederholt  aus  tonmalerischen  Tendenzen.  Das 
steht  folgücli  nnvcrrfickbar  fest:  Willaert  ist  Chromatiker.  Gesetzt  ' 
nun  aber,  wir  würden  in  den  ^nniannten  Madrigalen  ^^ar  kein 
Chronia  ang^»trotten  haben,  so  niüfUe  uns  doch  des  Meisters  Lehr- 
verlu'iltnis  zu  den  excessivsten  Cluomatikern  ans  df»r  Mitte  des 
Juiuiiunderts  stutzig  machen  und  die  Vermutung  nahe  legen,  daß 
Willaert  antidiatonischen  Gelüsten  wenigstens  nicht  abhold  war. 

Ich  wende  mich  zu  den  übrigen  mittelbarer  oder  unmittelbarer 
Ghromatik  sich  bedienenden  Madrigalisten  vor  1540. 

Unter  ihnen  kommt  zunächst  der  genannte  Verde lot  (f  1564)  in 
Betracht.  Auch  er  benutzt  schon  frühzeitig  (1536—38)  den  chro- 
matischen Halbtonscbritt  und  eine  freiere  Bewegung  der  Sab- 
seniitonien.  In  seinem  et  TI"  libro  di  Madr.  a  I  v.  1540«  findet 
sich  die  chrom.  Sekunde  wiederholt;  dagegen  ist  in  dem  Buch 
sechsstimmiger  Madrigale  vom  J.  I54<>  nichts  AutllUliges. 

Das  einzige  uns  zugängliche  Madri<^albuch  von  Festn,  I"  libro 
a  3  V.  zeigt  nirgends  auch  nur  eine  Spur  von  Chromutik; 

es  sind  sogar  die  Accidentalien  (^]  geflissentlich  Termieden.  Das 
Buch'  ist  eine  l^en-Auflage  (Festa  starb  bereits  1545).  Um  so 
eigentOmlicher  treten  die  in  das  III'*  libro  di  Madrigali  a  4 


1  Nur  Superiua  und  Ba^sus.  Sie  enthalten  Madn>ralo  von  Carlo,  CoBst. 
Pesta  !),  Maistre  Jhan  (!;.  Jac.  de  Toscana  und  Verdelot  '!;.    Vgl.  S.  27. 

Das  sweite  von  Festa  noch  erhaltene  Buch  betitelt  sich  ebenfalls 
I«  libro  d.  Madrigali  a  3  t.  1541  (mit  40  Madrigalen  Jkan  Oero*a,  sc.  Maistre 
Jhaus .  Der  Inhalt  aber  ist  von  der  Ausgabe  15&1/&6  total  verschieden 
^Vogrl    nn  iiothek,  I,  23.V. 

3  beine  i'inUtebung  reicht  wohl  in  die  Kinderjahre  des  Madrigais  zurück. 
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1539  von  Arcadelt '  aufgenommenen  Stücke  Fes ta  s  hervor.  \Vüh- 
rend  sonst  in  den  Arcadelt^schen  Madrigalen  Ton  Ghromatik,  nicht 
einmal  Ton  ESrhöhungszeichen,  etwas  zu  sehen  ist^  tragen  die 
Festa'sclieii  entschieden  einen  antidiatonischen  Charakter!  Man 
bedenke  das  Jahr  1539!  Der  Gegensatz  zwischen  Arcadelt  nnd 
Festa  konnte  nicht  greller  hervorleuchten.  Vielleicht  hat  der  Heraus- 
geber nnd  Dmcker  des  Buches  2  in  bestimmtester  Absicht  die 
beiden' Komponisten  nebeneinander  gestellt.  Wir  stoßen  bei  Festa 
jeden  Augenblick  auf  Anzeichen  einer  freien,  von  der  strengten 
Diatonik  sich  loslösenden  Kunstaiisclianung,  auf  ungebundene  Stinmi- 
fülirung,  willkürlichen  Gebrauch  der  Unterlialbtöne,  auf  den  cliro- 
matischen  Sekundschritt  und  sogar  wiederholt  auf  den  Ton 
*ns*.  Ich  lasse  hier  einige  Skizzen  folgen:  Im  Madri<jal  >Quanto 
piü  m'arde«  steht  der  mittelbar  chromatische  Gang  d  c/.v  a  c/V  e  ~f 
(Tenor);  man  beachte  den  Teit  — 


Tenor. 


Ne'l  do  -  lor  duol 


ne  la  moi-te  ni'an-ci  -  de. 


:s«l:: 


lei — a — 


Die  ganze  Stelle  ist  außerordentlich  charakteristisch.  Daß  die 
Anwendung  des  flbermaßigen  Dreiklangs,  bez.  seiner  ersten  Ver- 
setzung, innerlich  mit  dem  Gebrauch  des  chromatischen  Sekund- 
schrittes zusammenhingt,  wird  hier  evident;  man  erinnere  aidi 
dessen,  was  Bud.  Schwartz  von  der  Rflckwirkung  dev  mittdbara 
Chromatik  auf  die  harmonischen  Verh&ltnisse  sagt.  OhneZweifd 
haben  auch  tonmalerische  Tendenzen  —  > dolor <  .  .  .  »mortec  — 
unseren  Komponisten  auf  die  kühne  harmonische  Kombination 
geführt.  Wer  denkt  da  nicht  an  Will a ort,  der  den  übermäßigen 
Dreiklang  gleichfalls  mit  Absicht  gebraucht!  Es  ist  keine  Frage, 


<  Ist  wie  alle  anderen  Bficher  Arcadelt*f  QBdUiligtmale  aufgelegt  worden. 

*  Geronimo  Scotto  in  Venedig. 

*  Der  übermäßige  Dreiklang  ist  ohne  Zweifel,  wie  die  bekuno- 
•ohritte  im  Tenor,  bewußte  Eiafllhniiig  des  Eomponisteii.  Im  3.  TUct 
des  Tenor  (4.  Halbnote)  darf  analog  TUct  1  Tielleieht  gi»  gelesen  werden. 


Digitized  by  Google 


—   41  — 


daß.  wie  dieser  in  der  venetiaiiischen  Schule,  deren  Be- 
gründer er  war,  so  sein  Zeitgenosse  C.  Festa  als  Vorläufer  Pales- 
trina^s  in  der  römischen  Schule  für  die  Verhreituug  anti- 
diatonischer  Bestrebungen  ein  wichtige  Faktor  war.  —  Im  Ifodrigul 
»Amor  8*  al  primo  ^piardo«  finde  ich.  die  Chromatismen: 


Tenor. 


Ctotas. 


dittrug-ge  e-mi  di-strugge        fiam-ma . .  * 


In  »So  ehe  nisson  mi  crede«  g  fiaaeha  und  ade  fis  d  (Tenor). 

Altaa. 


o]  mia  du  -  ra 
In  »Se  i  Bguardi  di  costei« 

Tenor.  dagegen: 


pa8<>no[-ne 


ZZJSii 


2t 


Se    i  8guar-di . . .  Nel  suo  leg-gia-dro-so  . . . 

»Divelt'  el  mio  beLc   (Tenor)  f  fiag  und 

Tenor. 


— H 


Dop-pi  -  0  BO-tteg-no 


mio  hai  fera  ttel-la . . . 


dann: 


A — \ — t. 


-J2L 


— jt~#- 


-0- 


5 


sag 


gio  Sot  -  t'al  cui  lie  -  to   re   -  ve-ren-do 

-V^  I  -=^-- 


■I  — I— 


^  Keine  überinäUige  (Quarte  —  leggiadroso!  j|  ist  hier  Wamungszeichen. 
Man  sehe  anch  da«  von  Bnrnej  (Gen.  Hiat)  aufgenommene  dreistimmige 
Madrigal  Fetta^t  (lU,  &  246). 
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Ferner  *ait<  im  Baß  des  Madrigals  >Soti'  al  coi«.  Die  im  IV<* 
libro  di  M''  a  4  t.  (1539)  und  P  libro  di  M"  a  3  1559  di  Ärcadelt 
abgedruckten  Madrigale  ron  Festa  sind  ohne  Chromatik.  Das 

genannte  ^ns'^  nun  führt  uns  auf  den  Gedanken,  ob  nicht  aus 
noch  früheren  Jahren  Belege  für  die  Cliromutik  dieses  Kompo- 
nisten existierten.  Denn  es  wäre  nicht  umnöglich,  daß  die  in 
Arcadelt's  III"  libro  aufgenommenen  Stücke  einem  sehr  alten,  wohl 
nicht  mehr  erluiltcnen  Madrigalbuche  entstammten.  Es  bej^i-miet 
uns  Festa  unter  tilleu  Madrigalkomponisten  mit  Jachet  i  Bercliera^) 
auch  thatsächlich  am  frühzeitigsten,  nämlicli  als  Frottulenkompouist 
i.  J.  lö  U'.  Wir  haben  also  Grund,  anzunehmen,  dass  er  der 
erste  Komponist  war,  der  den  ersten  unmittelbar  chro- 
matischen Ton  as  bewnBt  anwendete. 

Festa^s  Name  taucht  noch  in  späteren  Jahren  hie  und  da  auf, 
meist  in  Sammelwerken';  allein  chromatische  Töne  habe  ich  bei 
ihm  keine  mehr  gefunden,  wohl  aber  den  chromatischen  Halb- 
tonschritt,  der  ja  für  die  folgenden  Dezennien  Überhaupt  cha- 
rakteristisch wird. 

Schon  im  Jahre  1510  bef^e^nen  wir  wieder  einem  Werke,  das 
bei  den  Meistern  A  read  ei  t  uud  Menser  Claudio  neben  mittel- 
barer Chromatik  den  Ton  ^as-.  aufzeigt.  In  dem  Buche  vier- 
stimmiger Madrigale im  Madrigal  »Per  quei  occlii«  illustriert 
Clautlio  Veggio  die  Worte:  (Tal  ch'  in  la  vostra  voglia)  1  tutt  e 
la  mia  doglia«  in  treffender  Weise: 

Bassus.  I  X  - 

_.  .  — _  ^  — — .  ^ 

i  tut-t*e  la  mia  do-glift. 

Das  entspricht  unserem  /•-Vdur.  Welchem  Hexachord  gehört  n\m 
diese  Melodie  an?  liedeutet  sie  nicht  eine  offene  Kricgserkliining 
gegen  die  altehrwürdige  Theorie?  Arcadelt  bringt  in  ^Dov'  ito 
son'«  aJi: 

0  caro  strano,  inu  -  si  •  tato  ;!]... 

'  Ciinzoni  Frottole  &  capitoli  Da  diuer^i  Eccellentissimi  Musici  .  .  .  libro 
Secondo  In  Croee.  15H1  enthält  Stücke  von  Cara.  Ferminot,  Festa, 
Jachet,  Januequin,  Jordan,  Troinboncino  u.  a.;. 

^  So  s.  B.  in  den  Madrigali  da  pin  eceel.  Mustci  fatti,  a  5  t.,  1540. 

3  Madrigali  di  Messer  Claudio  Veggio,  a  4  voci.  Novamente  Stam- 
pati,  1540.  Dil«?  -Nov.  Stamp.«  sagt,  daß  da*  Btich  eine  Neu-Auflage  und 
vielleicht  schon  lö^9  erschienen  ist.  C.  Feeta  käme  dann  allerding«  um 
sein  Entlingsiechi  Doeh  kOnnte  ja  xnögUchenreise  das  m«  libro  a  4  t. 
1539  Arcadelt'»  eine  noch  frühere  Zeit  zurite^ehen,  weil  es  aneh  liier 
beißt  »XoeamenU  con  ogni  dilig.  Stampati«. 
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Ünerli.'jrt!  Und  seine  fünf  Bücher  vierstimmiger  Madrigale  vom 
Jahre  lö'.VJ  sind  so  zahm,  als  ob  es  auf  der  Welt  niemals  eine 
musica  ficta  gegeben  hätte  .  .  . 

AreadeH's  P  libro  di  M^^  a  4  (1539)  weist  übrigens  deutliche 
Sporen  der  Frottole  auf.  Die  QumteDsprQage  des  Basses  in  dem 
Stück:  »Deh  dimm'  amor« 


— —  1       ^  ^...^ 


w  -5;^— ^   

pie  •  to  •  sa         co-m'  ha  bei-  lo  e*  vol-  to 


oder  in  >Ahime,  ahime« ; 


Abi  -  mef    abi  -  me  . . . 


sind  für  dies.«  Gattung  ty}»isch. 

Im  1'  hliio  a  3  r.  If).')!)  't.  Auflage  1542;  finde  ich  so  wenig 
Undiatonisches  wie  in  den  Sammelwerken,  die  Arcadelt'sche  Madri- 
gale enthalten,  ausgenommen  den  Sekund^cliritt  im  Alt  des  Stückes 
>Mentre  gli  ardenti  rai^  (in  dem  genanuteu  Werke  Messer  Claudios; 
mad  im  Tenor  des  >Donna  j^er  amar  voi«  (Madiigali  da  piu  ecc. 
Hns.  fatti  a  5  T.  1540]. 

Za  den  Tonsetzem  der  ersten  Penode,  die  sich  lediglich  mittel« 
barer  Chromatik  bedienen,  gesellen  sich  noch:  Maistre  Jhan^ 
^MadiigaH  primi  di  diversi  a  5  t.  1542,  »Occhi  miei  Taghi  (Qoin- 
tus!  d  e  eiad.  Giachet  Berchem  [in  Verdelotto,  P  e  II'  libro 
d.  M''  a  4  V.  1540,  »Quante  lachrime  lasso«  (Altus)  —  in  1"  libro 
delie  Muse  da  diversi  eccell*  Musici  a  5  v.  1555.  >Ma  piu  tosto< 
(Sestina,  TV^  parte),  f  fis,  (J  gis  fAltus  l;  Alfons©  dalla  Viola 
(Willnert's  ScluUer'  '1"  libro  di  M''  a  \  v.  \       'novamente  stampato'). 

me  cresce  la  voglia«  wiederholt  c  vis  (Tenor  .  den  chromatischen 
Sekundscliritt  ferner  in  »Se  '1  scopro«,  f  jit  'Tenor).  >8i  l)ell'  e  la 
mia  donna  ,  /'//.s  (Altus)  etc.;  freie  Behandlung  der  Subsemiionien: 
eis  Hs  ris  a\  fuH  a  etc.;  verminderter  Quartsprung  in  *E  vera- 
mente  cieco  ,  vis  f  (Tenor).  »0  viva  fiamma«  (Tenor)  und  :»0h  se 
qoant'  e  1'  ardore  (Altus),  ebenso  »Deh  se  fosse  pur  vero«,  gis  c 
and  ^  f  (Cantus),  überhaupt  eine  große  Freigebigkeit  in  dissonanten 

1  Man  vergl.  dazu  Ambro»,  Geschichte  der  Muiik.  III,  ^3.  A.  er- 
wUint  Maistre  Jkani  große  sweiteilige.  Tierstimmige  Motette  >0  Roche. 

b»**ati.*iinie«.  ein  Gebet  um  Abwendung  der  Pe.-t.  E.<  7.t'i<,'t  die--  Stuck  eine 
eigentümliche  Färbung,  »welcher  in  der  ganzen  damaligen  Musik  nichts 
ähnliches  an  die  Seite  lu  stellen  ist«,  die  kühnstes  Dissonan  en^ 
wohl  mit  Besug  auf  die  grausen  Sebrecken  dea  Todes. 
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Intervallen;  —  in  Madrigali  primi  di  div.  Mus.  a  5  v.  1542,  Venet. 
Gardano.  >Fra  le  cose«  (Alf.  d.  Viol.),  f  fis  g  (Alt  '';  Leonardo 
Barre  [in  Madrigal!  da  piu  ecc.  Mus.  iatti,  a  5  v.  1540.  »Dolce 
nimica  miac,  Jis  f  (Altus)];  Corteccia  [P  libro  di  Madrig.  a  5  e 
6  T.y  Ven.  Gard.,  1547.    »Stolf  e  colui  che«,  b^c  (Cantos).  »Ma 

lo  sfrenat*  amor«,  f  fis  g  (Cantus).  tFoU'  «  pur  il  desio>,  g  gis  a 
(Cantus);  chromatische  Fortschreituneeii ,  chromatischer  Sekund- 
Rcliritt  bei  der  textliVhen  Cäsur,  in  Madrigali  primi  di  div.  ecc. 
Mus.  a  5  V  Yen.  Gard.  1542.  >Pietosi  lamenü«,  g  ^  (Alt,  Quint 
und  Cautüj,  c  eis  (Tenor)]  u.  s.  f. 


Kapitel  lY. 

Die  Chromatik  in  der  Blütezeit  des  Madrigals. 

Die  jüngeren  Tonaetzer  reizte  der  toh  den  angesehensten 
Meistern  scbier  sanktionierte  Gebrauch  diatonwidriger  Töne  und 
Fortschreitangen  offensichtlich  anr  Nachahmung.   Es  ist  ja  von 

jeher  das  Sonderrecht  der  Jugend  gewesen,  sich  für  das  Nene, 
Ungewöhnliche,  für  die  ITortschritts-Tendenz  in  die  Schanze  zu 
werfen,  mit  instinktivem  Drang  einer  neuen  Gedankenwelt  sich 
zu  bemiichtigen,  sie  zu  verarbeiten  und  auszubauen  und  so  ^'iel- 
tach  unbewuBt  den  überkommenen  Besitz  zu  erweitem.  Das 
Musikleben  des  IG.  Jahrhunderts  zeigt  Has  typische  Bild:  Die 
Jungen  mit  frischem  Wagemut  vollenden  das,  was  die  Alten 
schüchtern  versuchten. 

Der  nach  Keuem  dringende  Zug  tritt|  wie  erwähnt^  schon  vor 
dem  Jahre  1550  mit  Macht  in  den  Yordergrond.  Er  kündigt  steh 
bei  rerschiedenen  Tonsetzem  auch  inBerlieh  an.  Wenn  wir  nim- 
Uch  die  Titel  imd  Inhaltsyerzeichnisse,  sowie  die  Vorreden  der 
Uadrigalbücher  ansehen,  so  gewahren  wir  bei  einigen  bald  neben 
dem  >Madrigali«  auf  dem  Titelblatt^  bald  neben  den  Teztanfiülgen 
im  Kegister  die  Beiworte  »cromatico«,  >cromaio<,  »al  nnoro  modo«, 
>a  nouvelle  maniere«,  >del  genere  cromatico ^  u.  a.,  oder  zu  den 
Titeln  die  seltsame  Beifügung  *a  note  negre«,  »a  note  negre  cro- 
matiche«  etc  oder  auch  in  den  Vorreden  (Dedikationen^  —  und 
es  ist  charakteristisch  für  den  Geist  der  Zeit,  daß  man  Madrigai- 
werke  ohne  ein  Geleitwort  über  die  Intentionen  des  Kompo- 
nisten kaimi  mehr  zu  veröffentlichen  wagt,  —  kurze  Auseinander» 
Setzungen  ttber  die  Ausfahrang  der  StUcke  bezüglich  der  Diesis 
If  und  etc. 

Die  nähere  Untersuchung  dieser  symptomatischen  Ecseheinongen 
nun  ist  Ton  Wichtigkeit.  Denn  es  handdt  sich  um  die  Frage,  in 
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welchem  Zusaraiiieiihang  stehen  die  merkwürdigen  Beiworte  mit 
dem  Inhalt  der  Werke,  resp.  wie  erklären  sie  sich,  falls  kein  greif- 
barer Zusammenimng  nacligewiesen  werden  kann? 

Ich  habe  zu  diesem  Zweck  unter  Benützung  der  trefflichen 
»Bibliothek  der  gedruckten  weltlichen  Vokalmusik  Italiens  aus  den 
Jahren  1500^1 700«  Ton  Emil  Vogel  ^  das  gesimto  bis  heute  vor- 
liegende Madrigalmaterial  einer  wiederholten  DurchBicht  unter- 
zogen und  folgende,  fSa  unaere  Frage  relevante  Werke  gefunden: 

Cipriano  de  Rore,  P  libro  de  Madrigali  Cromatici  a  ciuque 
Tod.  Venetia)     Gardano,  1544; 
(weitere  zum  Teil  inhaltlich  unrerfinderte  Auflagen  mit  dem  Bei- 
wort »Cromatici«  auf  dem  Titelblatte  existieren  aus  den  Jahren 
1552,  1554,  1559,  1562,  1563,  1576,  1593)^. 

Vincenzo  Bnffo,  libro  de  tfadrigali  Croumtici  a  quattro 
Yoci.  Ven.,  A.  Gardano,  1^52,  1556; 
merkwürdigerweise  ftthren  die  Ausgaben  aus  den  Jahren  1545, 
1546  und  1560  nicht  den  gleichen  Titel  (mit  dem  Beiwort  »crom.«), 
sondern  folgenden:  Madrigali  a  quatro  yoci  a  notte  negre  (1).  Sie 
sind  um  die  »Madrigali  aggionti«  der  Ausgaben  1552/56  ver- 
mindert^. 

Nicola  Vicentino,  del  unico  Adrian  WiUaerth  disdpulo, 

Don  N.  Vicentino  Madrigali  a  cinque  voci  pei^  theorieh*  et 
praUca  da  lui  composti  al  nuoro  modo  dal  eeleberrimo  sito 
maestro  ritrovato  (I).   Libro  Primo.    Ven.,  Gard.,  1546» 

und: 

  Madrigali  a  5  voci  di  1  'arcimusico  Don  N.  Vicentino 

Pratico  et  theorico  et  inreutorr  delh-  imorp,  harmonie .  ♦ , 
llhro  Qidnto;  Milano,  P.  Oottardo  Pontio,  1572". 

l'aolo  Aretino,  P  libro  delli  Madrigali  L'romati  (!),  a  4  voci. 
Ven.,  Hieronym.  Scotus,  1549'. 


<  Berlin,  1S'J2  bei  A.  Uaack,  lu  2  Bänden. 

*  Die  «rate  Ausgabe  (1542)  trl^  die  Beifilgaiig  »Gromafid«  nicht;  es 

fehlen  in  ihr  zwei  in  den  spHteren  Auflagen  enthaltene  Mndrigale. 

^  Die  vom  Verf.  zur  Durchsicht  benützten  Exemplare  sowohl  der  ersten 
aJ»  auch  der  spateren  Bücher  Ruilo'ä  und  Rore't>  eutätauiiueu  der  Münchener 
Bibliotiiek.  —  Die  Ausgaben  1552  und  1546  im  Liceo  Madcale  la  Bologna 
tragen  auf  dem  Titclblatte  handschriftliche  Vermerke  Gaetaao  €(a8pari*Bf 
die  bereits  auf  die  seltsame  Änderung  der  Titel  hinweisen. 

*  Auf  dem  Sopran  steht  »Teorica«. 

*  Bonatst  worden  die  Iixomplase  der  Bibliothek  des  Teatro  fitarmomeo 

Ul  Verona. 

*  Bibiioteca  Estc7i!<f\  Mode  na. 

^  Das  Werk  befindet  bich  auf  der  Bibliothek  des  B.  laiüuio  mtmeale  zu 
Florens  und  stanunt  aus  der  in  den  Besitz  der  Bibliotbek  flbergegangenen 
Bibiioteca  Basevi. 
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Giandom.  Martoretta,  libro  di  Hadrigali  Cromatki,  a 
4  voci.   Yen.,  Gardano,  1552. 

(Das  erste  imd  das  dritte  Buch  Tientimimger  Madrigale  [1548  und 
1554]  ftkhren  das  Beiwort  »Crom.«  nicht!) ^ 

CesareTudiuo,  Ii  Madrigali  a  Kote  Biandie  et  Kc^n  Cro- 
maticho ...  a  4  voci.   Hieronym.  Scotus,  Yen.,  1554. 

Iii  diesem  Buche  tragen  zwei  Madrigale  die  besondere  Übersclirift 
>cromatico«'. 

Giulio  Fi  es  CO,  i"  libro  di  Madrigali  a  4  voci.  Yen.,  Gar- 
dano. ir)5-i. 

Darin  iät  ein  Madrigal  überschrieben  >Diatonico<  und  ein  anderes 
» Cromatico  <  ■'. 

()r laude  di  Lasso,  Le  Quatorsiesme  Livre  a  1  parties 
(18  cliaiisniis  italiennes,  i\  chanpon?«  fran^aises,  G  Motets,  "/ 
laNutii  f  llr  ( n/i/pnsitioii  iraiicufia  d'ItaUe).  AnTers  par  Tyl- 
man  Susutu,  lüüö. 

(Im  gleichen  Jahr  und  in  demsolbeii  Vn  laLr  erschien  am  h  eine 
italienische  Ausgabe.)  Das  liucli  ontliält  am  »Schlüsse  die  ichro- 
matisclie]  Motette  »Alma  i.eiuesf  und  Cijiriano  de  Rore's  >hoch- 
modeme«  Ode  ^Calami  sonum«*. 

Alessandro  Ivomano,  Di  A.  K.  couipositor  di  iiiusica,  can- 
tore  et  sonatore  di  Viola  d'Arco  eccellentissimo.  II  primo 
libro  di  Madrig.  u  h  voci.   Antonio  Gardano.  Venct..  15<i.'). 

Darin  befindet  bich  ein  Madrigal  D'i  virtu  di«  mit  der  Beifügung 
des  Komponisten  *ad  imitatioiic  di  Cqmaiio  (sc.  Rore;«.  Das  soll 
faeiBen:  >auf  die  Manier  des  fortschrittlich  frei  setzenden  Rore«^ 

Alessandro  Romano,  Le  Sirene,  II  libro  de  suoi  Madri- 
gali a     voci;  Yen..  Scotto,  läTT. 

In  der  Dedikation  an  Renvenuto  Risaliti  bezeichnet  sich  der  Kom- 
ponist als  Schüler  Adrian  NVillaert's  und  Cipriano  Kor  es:  »ii 
vero  padre  della  Musica  Adriano,  e  cou  lui  Cipriano,  dei  ijuali  io 
sono  indegno  discepulo  .  .  . « • 

Francesco  Orso.  1  libro  de  Madrifrali  roi/  <liir  Mii'hitjuU 
ci'omaiui  nel  liae  .  .  .    Veu.,  Claudio  da  Correggio,  löl>7. 


»  K  k.  Hof bibl iotbek  m  ^Vien. 

>  Bibliothek  der  »Geaellschalt  der  Mueikfreuode«  in  Wien. 
*u.«  Hof-  und  Staatsbibliothek,  MQncheo. 
■>  Leider  konnte  ich  das  Werk,  welches  allerdings  nur  im  CfUlttu  er- 
halten ist  {Biölüticca  Mfirrinnn.  Venedig',  nicht  eÜMOhea. 
*  MQnchener  Staatebibliothek. 
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Hit  einer  Dedikaiion  (dem  Don  iiernaiulu  D'Alarcon),  in  der  der 
Komponist  den  Gebrauch  des  jf  rechtfertigt  ^ 

Ludovico  Agostini,  II  P  libro  de  Msdiigali  a  5  Toci.  Yen., 
Antonio  Gardano  Figl.,  1570; 
darin  ein  3Iadrigal  >  Voi  Lina«  vermerkt  als  »cmmatico^j  ebenso 
das  Madrigal  »Fiansi  Donna  per  Toi«^. 

Rocco  Kodio,  II  II*  libro  di  Madrigali  a  4  voci.  Venetia, 

15S7. 

Das  Stuck  >Madonn'  il  vostro  petto«  bezeichnet  der  Komponist 
*DeI  Grurre  Cromatico*  \ 

Grirolamo  Scotto,  I  Madrigali  a  3  voci,  AUa  Misura  Brere, 

Ven.,  Apud  ipsum  autorem,  1541  (1549)  ^ 
  P  libro  di  Madrigali  a  4  voci  con  alcimi  a  la  Mistwa 

Jnrre  et  altri  a  voce  pari,    Ven.,  Apud  ipsam  autorem, 

Heliseo  Ghibel,  1"  libro  di  Madrigali  a  3  voci  a  Note, 

nc(/n  .  .  .    Ven.,  Antonio  Gardano.  1555. 
Sammlung:  III"  libro  de  diversi  Autori  ecceilent.  Ii  Madrigali  a 
4  voci  (t  Xoth  umfi'f  .  .  .    Ven,.  Gir.  Scotto.  J5  1'.). 
»  n  vero  III"  libro  di  Madrigali  de  diversi  Antori 

n  iiolc  iicgre  .  .  .  a  4  voci.  Ven.,  Ant.  Gardano, 
]5  19. 

»         IV   libro  di  diversi  Autori,  Madrigali  u  1  voci  a 
mte  bmnefte.   Ven.,  Gardano,  1554. 
und  so  weiter;  die  Beifügungen  »a  note  negre«,  »a  (k)  misura  di 
broTe«  finden  sich  namentlich  auf  den  Titeln  der  Sammelwerke 
frOh  und  häufig.   Man  vergleiche  darüber  VogeFs  »Bibliothek«*. 


*  Das  Buch  bctindet  sich  in  der  Kaiionalbiblioihck  zu  Turiu 
Die  «weite  H&Ute  der  Stimmbücher  bildet  ein  Manuskript. 

-  Befindet  sich  auf  der  Wiener  Hofbibliothek  —  In  Voger«  »Biblio> 
thek<  (I,  S.  ^'  i^^t  das  Boiwoit  zum  zweiten  Stflck  vergessen. 
3  Das  Werk  liegt  auf  der  Dansiger  Stadtbibliothek. 

*  Bentltat  wurden  die  auf  der  UniTersit&tsbibliothek  Jena  be> 
findlicben  Bftnde.  Der  IKiel  lautet:  »Madrigali . . .  oon  alcuni  a  la  Hisura 
breve«. 

&  Wiener  Hofbibliothek. 

e  II,  384  if.,  so  s.  B.  1542  (I«  libro  di  Madrigali . . .  a  misura  di  brere], 
1543  (II"  libro  di  Madrigali  di  . . .  Autori  a  misiirn  di  brcrc  novamento  stam- 
pato  a  4  voci  ,  1')4G  liViro  di  Madrigali  de  diversi  Autori  n  nnsnrn  di 
brevß  nov.  st.  a  4  voci;,  eine  ähnliche  Ausgabe  aoa  1547  mit  dem  gleichen 
Beiwort;  das  erwSbnte  !<>  libro  di  Madrigali  a  misum  di  brere  (1546)  er- 
sdieint  1548  1552  etc.]  mit  dem  nämlichen  Inhalt  unter  dem  Titel  libro 
de  Madrigali  fdi  div.  Aut.)  Ä  itotte  vrirc:  phenFO  das  II«*  lil»ro  (1543;  etc. 
Es  ist  wohl  unnötig,  alle  die  verschiedenen  Titel  herzuzühlen.  Wa«  unü 
lediglicb  interttnert»  ist  die  ans  der  Tergleichung  der  Titel  berrorgeheade 
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Bemerkenswert*-  Vorreden  (Dedikationen)  über  die  Ausführung 
der  Versetzungszeicheu  und  über  die  drei  Tonpresclilechter,  außer 
der  genannten  des  ersten  Buches  von  i  raiic.  ürso,  äudeu  sich  zu 
dem  Sammelwerk  »MadrigaU  a  3  voei  (di  diTefS.  ecc.  Antori) 
Kovam.  dati  in  Lnce.  P  libro.  Venezia,  Gardano»  1551  s  wo  Raffe 
als  Richter  aogerafen  wird  in  der  Anwendimg  der  Zeichen  '7  und 
if';  femer  zum  ersten  Buch  fttnfstimmiger  ICadzigale  (Neapel  1593) 
Ton  Manilio  Caputi^  und  zu  einer  Reihe  von  jüngeren  Werken 
aus  der  ersten  Hälfte  des  1 7.  Jahrhunderts,  auf  die  wir  uns,  wenn 
sie  auch  eigentlich  außerhalb  der  Peripherie  unserer  Untersnchnng 
liegen,  in  der  Folge  doch  noch  beziehen  müssen.  Es  sind  dies 
die  >Musiche^  des  Domenico  Maria  Melio  {Me]Ii\  Ven.,  Vin- 
centi,  1602,  die  zwei  Bücher  fünfstinimiger  Madrigale  des  Cres- 
centio  Salzilli,  Napoli,  Giac.  Carlino,  1007  und  Kill,  Adriaoo 
Banchieri's  *  Festino  nella  Sera  del  Giovedi  graäso  .  .  Venet., 
Ricciardo  Amadino,  160^,  das  erste  Buch  fünfiitimmiger  Madrigale 
von  Giacomo  Tropea,  Napoli,  Cost.  Vitale,  1621,  Carlo  Mila- 
nuzi*8  »Secondo  Scherzo  delle  Ariose  Taghezze«,  Yen.,  Aless.  Vi- 
cente,  1625,  sowie  Domenico  Mazzocchi's  >Catena  d'Adone«, 
Ven.,  Aless.  Vincenli,  162ü,  »Dialoghi  e  Sonetti^  Roma,  Franc 
Zanetti,  1638  und  »Partitura  de'  Madrigali  a  5  Toci«,  Roma, 
Fr.  Zanetti,  16^8-'. 

Aus  vorstellendem  Verzeiclmis  ergiebt  sich:  einesteil.s,  daß  die 
Too.setzer,  welche  mit  dem  lieiwort  >cromatico«:  ifür  den  Buchtitel) 
überhaupt  den  Anfanpf  machen  fRore  und  Rufi'o^  erst  bei  der 
zweiten,  resp.  vierten  Auflage  ihres  I"  lihro  di  Madrigali  sich  des 
Wortes  bedienen,  daB  Vicentino  gerade  das  erste  Bach  >al  nuovo 
modo«  komponiert,  daß  auch  Aretino  gerade  seine  ersten  Ma- 
drigale als  »cromati«  bezeichnet,  daB  ebe|iso  Todino  die  erste* 
Publikation  mit  dem  Vermerk  »a  note  . . .  cromaticho«  yersieht, 
daß  ferner  sowohl  Fiesco  und  Romano,  als  Orso  nnd  Agostini 
ihren  Erstlingswerken  chromatische  Madrigale  einverleiben,  — 


Thatsaohe,  daß  die  Beaensinigen  >a  nuaant  di  breve«  und  »a  notte  aegm« 
in  näherer  Beziehung  sn  einaiider  «tehea.   Wir  werden  dataaf  anrüek* 

konunen  müssen. 

*  Siehe  den  Aufsatz  über  »Vicenzo  RuÜo  maUrigalisia  e  compositore 
di  rnttflica  aaen  nel  Seook»  XTI«  tos  L.  Torri  in  der  Rivista  mneicale  ita- 
liana.  Vol.  III,  Anno  1896,  Torino,  S.  667.  —  In  Vogel'«  »Bibliothek«  II, 
S,  3nr  ist  das!  Sammelwerk  als  >o.  D  *  ohne  Dedikation)  bezeichnet  und 
von  einer  Vorrede  nichts  bemerkt.  Die  aui'  der  Müncbener  Bibliothek  be- 
findliche Ausgabe  Toa  1561  (Mn*.  pr.  117)  hat  ebenfiüle  keine  Vorrede. 

2  Vogel.  I,  s.  n^. 

3  Vogel:  1.  40(1  Melio!,  l'^s  Salzilli^  I,  55  (Banchieri),  II,  358  ^Tropea), 
1,  464  Milanuai ,  1,  440,  4361'.,  A'6h  ^Mazzocchi.. 

*  Ces.  Tndino  bezeichnet  in  der  Dedikation  sein  Bueb  anedrttcUich  ala: 
>. . .  miei  primi  frotti  di  Mueiea«. 
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andemteils  aber  daß,  wie  die  naehfolgende  Untennehung  zeigen 
wird,  Bore  und  Rnffo,  die  in  spateren,  nicht  eigens  als  »crom,» 
Termerkten  Büchern  entschierlon  chromatisieren,  sowie  VicentinO| 
Martoretta  und  Areiino  in  den  besagten  Madrigali  cromatici  sc.  al 
QuoTO  modo  nichts,  was  den  Titel  rechtfertigen  konnte^,  resp. 
kein  einziges  Chromat  zur  Anwendung  bringen. 

Wir  haben  da  rwci  für  das  Verständnis  der  rliromtitischen 
Bewegung  wichtige  Thatsachen  vor  uns:  Die  >ieigung  einzehier 
Miidrigalkomponisten,  sich  gleich  beim  Debüt  als  Anhänger  der 
neuen  Lehre  zu  bekennen,  und  die  Mehrdeutigkeit  des  aus  der 
(mit  den'  antiken  Tongeschlechtem  operierenden)  Theorie  in  die 
Praxis  herdbergenommoien  Wortes  »cromfttko«.  Zimfidist  lianddt 
es  sich  nm  die  ErUfirung  der  letzteren.  Fest  steht,  daB  bei  den 
Spezialstücken  Ton  Tudino,  Fiesco,  Ozso,  Agoatini  (nnd  Rodio  »de 
Genere  cromatico«},  die  wirklich  chromatiach  sind,  das  »cromatico« 
mit  dem  modernen  Begriff  sich  deckt,  bei  Bore,  Buffo,  Tudino 
(>a  note  .  .  .  cromaticho«),  Martoretta  und  Aretino  dag^en  ent- 
sprechend Vicentino's  al  nuoTO  modo«:  eine  Bedeutung  hat,  die 
uns  heute  otienbiir  nicht  m^^hr  geläufig  ist.  Ich  stelle  für  diese 
letztere  zwei  Hypothesen  nuf,  von  denen  die  zweite,  wenn  sie  das 
Phänomen  auch  nicht  gerade  apodiktisch  aufklärt,  —  es  fehlt 
eben  an  zeitgenössischen  Dokumenten  — ,  doch  alle  Chancen  hat. 

Die  eine  nimmt  an,  das  Wort  sei  von  den  genannten  Madri- 
galiaten  als  Beklameschild  benutzt  worden.    Beweis:  Die 
Theorie  beschäftigte  sich  schon  im  letzten  Drittel  des  15.  Jahx^ 
hunderte  angelegentiüch  mit  den  alten  Tongeschlechtem,  allerdings 
ohne  bestimmte  Pläne  für  deren  praktische  Ausnutzung.   Erst  das 
1 6.  Jahrhundert  kennt  die  Versuche,  chromatisch  und  enharmonisch 
zo  komponieren.  Vicentino  war  der  erste  {und  einzige),  der  mit 
einem  in  diesem  Sinne  ansgeurbeiteten  Systeme  öffentlich  hcrror- 
trat.     Sem   flauptwerk    -L'  antica  musicii  ridotta  alla  mnderna 
prattica«,  auf  das  wir  später  noch  eingehen  müssen,  erschien  im 
Jahre  1555  und  hat,  wie  aus  verschiedenen  Berichten  hervorgeht, 
vorübergehend  Sensation  gemacht.    Der  Verfasser  selbst  erzählt 
uns  aber,  daß  er  schon  geraume  Zeit  mit  dem  Gedanken  sich 
trug,  die  Idee  Ton  den  dten  Tongeschlechtem  praktisch  zu  be> 
leben  und,  sagte  er*s  uns  nicht  dort,  so  wfiBten  wir  es  Ton  dem 
Titel  seiner  eisten,  neun  Jahre  froher  (1546]  veröffentlichten  fünf- 
sftxmmigen  Madrigale:   ».  .  .  da  lui  composti  (d  nuow  modo .  . .« 
Es  sind  also  private  Experimente  und  Meditationen  Torau^egangen, 
"bis  der  Schritt  gewagt  wurde.   Sollte  nun  Vicentino,  weil  er  eben 
als  konsequent  Tordringender  Geist  in  der  »Antiken  Musik«  ein 


t  ■\y]f^  etwa  \u'\  Tudino  die  Aufnahme  der  beiden  chroiiiati«chen  Stücke. 
2  Man  Vicnlenkf,  daß  »m<  bereits  vor  1540  auftaucht! 
Üeihcfte  der  IHü.  IV.  4 
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greifbares  Resultat  seiner  Versuche  in  die  Welt  sandte,  wirklich 
der  Einzige  gewesen  sein,  der  insgeheim  am  Monochord  maß, 
zirkelte  und  reclmete?   Können  nicht  vielmehr  auch  die  anderen*. 
Rore,  RufTo,  Aretino,  Murtoretta,  Tudino  sich  eifrig  mit  mnsik- 
theoretisclier  Spekulation  beschäftigt  haben   um  pn  mehr,  als  noto- 
risch selbst  in  den  Kompositionsschulen  —  mau  geJ»  nke  Willacrt's! 
—  und  in  streng  konservativen  Theoriewerken  Diskiirst   liber  tlie 
viel  umstritteüen  Tongeschlecliter,  die  Dieäiä  und  das  Komuia  etc. 
für  nötig  erachtet  wurdenj,  nur  daß  sie  (Rore  ausgenommen ,  viel- 
leieht  weniger  Tertnuit  mit  den  Alten  oder  der  nnfiniclitbareii 
Versuche  ttberdrUssig,  auf  der  Stufe  Halt  machten,  Yon  wo  ans 
Vicentino  den  großen  Schritt  sur  yermeintlichen  EnthflUnng  der 
»molfi  segreti  Musicali«  (wie  es  atif  dem  Titelblatt  der  »L'antiea 
Musica«  geschrieben  steht)  gethan  hat?   Und  ist  es  nicht  geradezu 
seltsam,  daß  die  Jahrgänge,  in  denen  die  fraglichen  chromatischen 
Madrigale  erscheinen:  1544  (Rore),  1552  (Ruffo),  1549  (Aretino), 
1552  (Martoretta),   1554  (Tndino\  sämtlich  dem  PublikatioiiJ'jahr 
der  »Antiken  Musik«   1555  immittelbar  vorauLiehen?    Wir  dürten 
nicht  vergl  asen,  daß.  wie  uns  schon  Willaert  s  »esempio«  gelelirt 
hat,  die  oOer  und  40er  Jahre  die  Jahre  der  ersten  ^naktischen) 
Gährung  im  Reiche   der  Kirchenmodi  repräsentieren,   und  daß 
jede  Umsturz-Periode  anfänglich  ihre  Draufgänger  hat,  die  vor  laater 
Begeisterung  entweder  weit  (Ibers  Ziel  hinausschiefien  (Vicentiiio, 
der  Reformator)  oder  das  Wesen  des  neuen  Geeistes  mißTerstehen, 
resp.  nur  halb  Terstehen:  Vioentmo,  der  Schfller;  dann  Bore, 
Suffo,  Martoretta,  Afetino,  Tudino.    Sie  (Martoretta  ausgenom* 
men)  sind,  nach  den  Büchertiteln  *pHmo  libroc  etc.  zu  schließen, 
in  der  Komposition  eben  erst  flügge  geworden,  aber  toII  des 
Drani^e«  n»cb  Neuem.    Jed^r  moclite  die  Gelegenheit  sozusagen 
bei  der  htimlocke  fassen  und  die  Welt,  die  mit  Spannung  auf  die 
Älalir  von  der  Pracht  der  antiken  Tongeschlechter  horcht,  durch 
irgend  ein  auffallendes  Zeichen  in  Atem  halten.    Und  so  wählen 
sie,  obgleich  keiner  was  Rechtes  von  *  Chromatisch«   und  > En- 
harmonisch  c  weiß,  keck  für  ihre  Erstlinge  den  neuen  Titel  »Mar* 
drigali  cromaticic.   Vielleicht  will  auch  die  Spur  Ton  mittelbarer 
Ohromatik,  die  sich  ab  und  zu  doch  in  diesen  Stacken  findet, 
damit  kurz  angedeutet  sein.   Die  Beil&gung  des  A^ektiTes  ent- 
spränge also  dem  nämlichen  Motiv,  wie  das  Verfahren  angehender 
Komponisten,  sich  zur  Empfehlung  ihrer  Erstlinge  als  Schüler  dieser 
oder  jener  musikalischen  Kapacitat  aufzuf&hren,  oder  —  gehen 
wir  norli  einen  Schritt  weiter  —  sie  inrolviert  zugleich  die  An- 
kündigung des  Gebrauches  mittelbarer  Chromatik  in  der  von  un.^ 
stipulierten  zweiten  Form:  gegen  die  alte  Übung  Ausschreiben  der 
Accidentalen,  ohne  daß  jedoch  unerlaubte  Tonverhältnisse  ent- 
stehen.  Demnach  wäre  auch  Vicentino  s  »al  nuovo  modoc  aichtä 
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4uidere8  als  ein  tendeiunöser  Hinweifl  anf  diese  etwaa  freiere 
Kompositions-Maiiier. 

Die  andere  Hypothese  nun,  die  mit  der  eben  angestellten 
Terwandt  ist,  supponiert  dem  A^jektiy  eine  sowohl  agogische  als 
notendruck-technische  Bedeutung.  Sie  behauptet  nfinüich:  das 
Wort  cromatico«  ist  zwar  ein  Produkt  der  Neuemng^Bfelflste 
forfsclirittlich  gesinnter  Tonsetzer,  bezieht  sich  aber  ganz  gegen 
seinen  von  der  trriechisclien  Toniehre  ?^^nninzten  Sinn  auf  eine 
satztechnische  Eigentümlichkeit  der  Madngale:  auf- die  Häufung 
von  Figuren  und  Läufen,  resp.  von  Viertel-  und  Achtelnoten.  — 
Aus  unserer  Tabelle  ersehen  wir,  daß  um  die  Zeit  der  »Madri- 
gali  crom.«  auf  den  Madrigalbüchern  auch  zwei  Titel  vorkommen, 
die  auf  die  Schwärzung  oder  NichtschwSrzung  der  gebrauchten 
Notenwerte  unverblfimt  anspielen:  die  »Ifadrigali  a  note  negre 
(nere)  —  a  note  bimche*.  Wie  sowohl  die  näiere  Prüfung  der 
StClcke,  als  insbesondere  die  kritischen  AusfOhrongen  eines  zeit- 
genossischen Theoretikers,  des  Pietro  Aron bestätigen,  bedeuten 
diese  Prfipositionalattribute  in  der  That  die  Notierungen  mit  den 
Typengruppen  j"^  *  J  J  ^^^^  ^  T  f»  "^^P*  7iB\\r 
maß;  denn  sämtliche  ^^ladrigale  >a  note  negret  haben  die  Vor- 
zeichnung der  imperfekten  Taktart  C  'woraus  später  unser  viertel- 
geschlagener  Ganztakt  V4  geworden  ist),  sämtliche  Stücke  >a  note 
bianche«  die  'entsprechend  dem  modernen  zweigeschlagenen 
allabreve-Takt  .  iiören  wir  darüber  den  irrundyfelehrten  und  streng- 
konservativen ^  Aren,  der  die  »Kompositiuns-Manier  ,a  note  nere'* 
als  eine  widersinnige  Neuerung  der  >moderni«  aufs  heftigste  an- 
greift: es  drohe  der  Mnsik,  so  behauptet  erj  nene  Verwiirong  und 
offenkundige  Verderbnis  durch  eine  unerhSite,  leider  Ton  Tielen 
Tonsetzem  beliebte  Setzmanier*  »in  schwarzen  Koten«  gmannt^ 
die  von  den  Ausführenden  angeblich  den  Vortrag  >a  misura  di 
broTe«  verlange.   Auf  diese  irrige,  lediglich  aus  Unwissenheit 

>  >Lacidario  in  Muaica  di  alcune  oppenioni  antiche,  et  moderne  con  le 
loro  Oppositimii,  A  Re«oltitioni,  Con  molti  altri  ■e<nreti  appreaao,  qaeitioni, 
da  altrui  aacbora  non  dicbiarati,  Composto  dair  eccellente,  &  consumato 
Musico  Fietro  Äaron  del  Ordino  de  Crosachieri,  &  della  citta  di  Fürense«. 
Venezia,  appr.  Girolarao  Öcotto,  1515,  libro  III,  cap.  15,  S.  30. 

s  All  Komponist  und  Koatraponktiker.  Ala  Theoretiker  (Mnrik-Matiie- 
3n»tiker)  rQckt  auch  er  dem  griechischen  Phantom  von  den  drei  Geschlech- 
tem zu  Leibe.  Man  yergl.  »Luoidario«,  3. 10,  imd  »Libri  tres  de  InatitaUo&e 
iuurmonica«,  Bononia,  151ti. 

>  >. . .  Diremo  adnnque,  ettert  poeo  tempo,  che  da  molti  Compotiiori,  h 
luato  un  cerio  modo  di  comporre,  dalloro  chiamato,  A  note  nere  .  .  .<  Also 

ißt  noch  nicht  lange  her.  daß  die-'e  Manier  im  Schwang  ist!  Aron 
schreibt  ib^b.  Die  ersten  Bücher  Madrigale,  die  wir  mit  dem  Titel  >a.  o. 
B.«  kenneat  atammen  thataftdiUoh  aus  dieser  Zdt  «Sein  Tadel  richtet  sieh 
wohl  gegen  die  in  den  dtieiten  Sammelwerken  anfgesfthlten  Tonsetzer, 
und  speciell  gegen  Ruffo. 

4* 
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resultierende  Anschauung  falle  einer  nach  dem  anderen  herein, 
weil  keiner  mehr  die  Bedeutung  des  Halhkreises:  »semircolo« 
i,  e.  C  recht  verstehe.  Wer  hat  jemals  behauptet,  daS  dieses 
Zeichen  die  Wiedergabe  eines  StQckes  »alla  battuta  o  misnra 
della  breve«  vorschreibe?  Miin  überlege  doch:  Gesetzt,  im  Signum 
C  singe  man  a  breve,  auf  welche  Art  müsse  man  dann  im  Signum 
C  singen"?  iSatürlich  a  breve!  Nun,  dann  wären  die  Zeichen  C 
und  (r  ihrem  Werte  nach  identisch,  ergu  eiuea  von  beiden  über- 
flüssig, was  gegen  die  Kegel  ginge,  da  das  C  "^'^  doppia  pro- 
portioue  al  seguente  C  et  al  contrario  sotto  doppia  proportione«  \ 
woraus  folgt,  daß  die  sogenannten  »Hadrigali  a  note  nere«  nicht 
sn  singen  sind  a  brevi,  sondern  a  semibrevi,  weil  innerhalb  eines 
tempo  oder  Taktsehlages  (battuta]  eine  SemibreTis,  resp.  ihr  ent> 
sprechender  Wert  bei  der  Vorzeichnung  C  dieselbe  Zeitdauer  hat, 
wie  die  Brevis  bei  dem  Zeichen  ^.  —  Was  also  aus  Aron's  Pole« 
mik,  die  übrigens  unverkennbar  von  Mäkelsucht  entfacht  und  TOn 
Pedanterie  genährt  ist,  zmiächst  hervorgeht,  ist  die  interessante 
Thatsache,  daß  die  Komponisten  mit  der  Notierung  >a  note  negre* 
gegen  die  Theorie  verstießen  und  statt  der  beabsichtigten  Wieder- 
gabe -Ii  la  misnra  breve»,  d.  h.  in  doppelt  so  schneller  Beweguug 
als  der  integer  vaiur  gerade  das  Gegenteil  erreichten,  da  —  was  sie 
nicht  mehr  zu  wissen  schienen  —  das  C  (die  Proportio  subduplay 
die  Bewegung  um  das  Doppelte  verlangsamt.  Wotin  aber  den 
Madrigalen  »a  note  nere«  die  theoretische  Berechtigung  fehlt, 
dann  fehlt  sie  notwendig  auch  den  (gleichzeitig  auftauchwden) 
Madrigalen  »a  misura  breve«,  gegen  die  Aron  fireilich  kein  Wört- 
chen zu  erinnern  hat  (vielleicht  aus  Kücksicht  gegen  Scotto^}; 
denn  es  findet  sich  in  ihnen  ebenfalls  durchgängig  die  C  gesetzt. 
Beispiel:  Das  Buch  dreistimmiger  Madrigale  von  Scotto  '1541} 
enthält  im  ganzen  56  Stücke,  davun  }];iben  53  die  C,  und  drei; 
9Amor  ia  tua  virtute« ,  »Amor  io  sento  1'  alma«  und  >Jiene  al 
ombra«  die  Ci  nur  sie  können  mit  dem  >aicuni  con  la  m.  br.« 

'  D.  h.  die  Vorzeichnuag  des  mit  einer  senkrechten  Achse  durchzogenea 

Halbkreises  iiuiclit  iWe  licwppang  des  Stückes  doiipelt  so  ^•ehneU  {auf  einen 
Schlaft  des  Integer  valor  koiumen  also  statt  einer  Semibrevis  deren  zwei  , 
in  der  gleichen  Weise  wie  die  Zahlcnproportion  7i  oder  jede  ähnliche, 
deren  untere  Zahl  zweimal  in  der  oberen  enthalten  ist  —  Proportio  dnpla; 
umgekehrt  muß  daher  das  Zeichen  C  (bei  dem  der  Integer  valor  gilt  . 
re-]i.  die  Zahlenproportiun  Vs  Vr.  Vh  etc.;  die  Bewegung  dopptdt  eo  laii^- 
Siiui  machen  —  Proportio  subdupla  [sc.  sotto  doppia!].  Vergl.  darüber  Au«- 
bros,  Gesch.  d.  Htwik,  Leip»g  1892,  Bd.  II,  482  f. 

-  Crirolanio  Scotto  gelif»rt  zu  den  ersten,  die  Madrigale  »a  la  misura 
lireve«  verötfentlichen.  Aron's  Ausfall  scheint  jedoch  auf  ihn.  obwohl  dicker 
als  Drucker  des  »Lucidario*  Notiz  davon  hat  nehmen  müäseu,  nicht 
aonderlich  viel Eindmok*gemachi  sa  haben;  denn  1519  druckt,  wai  bitlaog 
fast  ausschließlich  die  Konkurrenz  (lardano  bej^orpt  hatte,  auch  er  ein 
Sammelwerk  »Madrigali  a  note  negre«  verschiedener  Tonsetser. 
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gemeint  sein;  beben  sie  eich  doch  darch  den  starken  Prozentsatz 
geschwärzter  Koten  -  kenntlich  genug  ans  dem  Kreise  heraus, 
wShrend  in  den  anderen  TonsStsen  die  Breven  und  Semibreven 
Yorherrschen.  Ebenso  steht  es  mit  Scotto^s  erstem  Buch  vier- 
stimmiger Madrigale  (1542),  in  dem  wir  auch  Adrian  Willaert  als 
Komponisten  zweier  St&cke  »a.  m.  br.<  antreffen.  Diese  und  alle 
übrigen  Madrigale  >a.  ni.  br.  *  unterscheiden  sich  in  nichts  —  um 
nur  ein  Beispiel  aus  unzähligen  heransznlielien  —  von  A^n  in 
Heliseo  Ghibeii's  erstem  Buche  dreistimmiger  Madrigal  ■  »a 
Ni)te  nepre«  (1552)  enthaltenen  und  mit  C  signierten  Stuciven: 
aiiitaileud  viel  Minimen  und  Semiminimen  und  sogar  die  ge- 
schwärzte Semibrevis  ^proportio  hemiolaj!  Der  Schiuli  liegt 
nahe:  »a  note  negre«  ist  identisch  mit  «a  misora  breve«!^  So 
kann  denn  auch  ttber  das  Präpositionalattribiit  »a  note  bianche« 
kein  Zweifel  mehr  obwalten:  es  bezieht  sich  eben  auf  die  Pro- 
portio  dupla  und  die  durch  sie  bedingte  Torherrschend  weiOe 
Notation.  Polglich  sind  die  kurz  vorher  erwähnten  53  Madrigale 
Ton  Scotto  und  die  Tausend  anderen,  mit  signierten  »Madri- 
gal: a  noto  bianchi«  und  nach  Aron's  Zeugnis  die  »Madrigali 
a  misura  breve«  von  Rechtswegen^.  Vergleichen  wir  nun  und 


'  Die  Identität  ist  aucli  durch  die  Tluitsache  dargethao,  daC  inhaltlich 
unveränderte  Aufiagen  abwechschid  die  Titel  >a.  n.  n.«  und  >a.  m.  br.< 
tragen.  Man  Teigleidie  (S.  47,  Aam.  0)  das  !•  libro  di  Ifodrig.  a  4  yoei 
<7  nti.<nrrt  (Ii  breve  (1546)  und  seine  on veränderten  Neuaungabe  aus  1548,  155.'i 
etc  :  1"  libro  .  .  .  a  nnifr  nrffre  etc.  —  Ambros.  Geschichte  d.  >r  IH.  ■''32 
(Anm.  1]  erwähnt  eine  Messe  Kore  a  »Missa  a  mte.  mjfre*  und  erklärt  irr- 
tflmlicli,  Bore  habe  hier  yenvcht,  die  alte,  schwane  Notaticm  de«  14.  und 
15.  Jabrhnnderts  wieder  einzuführen.  Dazu  bemerkt  bereits  Otto  Eade.  der 
Heran  f:;pl)pr  des  dritten  Bandes,  bericbtipend.  dip  Messe  sei  im  Gegenteil  ♦ 
in  der  weiUen  Notation  des  16.  Jahrhunderts  notiert,  nur  die  vielen 
Semiminimen  und  Fasen  hätten  ihr  die  Beseielmnng  *a  mte 
negrc*  eingetragen.  Vergl.  F^tis,  biogr.  univen.,  VII,  S.  310:  »Elle  eet 
6crite  dans  l'ancien  Systeme  de  la  notation  noire  en  usage  dan?  la  quator- 
zidme.  si&cle  et  dana  lea  premi^res  ann^es  du  quinziöme«.  Dies  scheint 
Ambros  irrgefBhrt  zu  haben.  —  Ebenso  verdankt  die  anf  der  Hflncbener 
Staatsbiblinthpk  handschriftlich  befindliche  *Mf'ssa  nigra*  Johann  Kaspar 
Kerirs  an  die  sieb  die  Sage  knü)>fi,  dal3  der  Komponist  vor  seinem  Weg- 
zuge von  Müuchen  damit  an  den  Kapellsängern  Hache  nahm,  da  ihnen  die 
Notierung  nicht  geläufig  war;  ihren  Namen  den  schwarzen  (kleinwertigen^ 
Noten  und  Hemiolien  (!). 

-  Zu  Ende  dei>-  10,  Jahrhundi'its  kam  in  der  Schreibweise  die  mit  der 
Notierung  >a  note  biancbe*   vielleicht  in  urR^tchlicbem  Zu-ammenluinge 

.«tobende  »chroma  bianca«     ^  auf",  eine  selbst  von  Ürlando  Las^o  und  Fi- 

lippo  di  Monte  als  Laune  der  Modernen  gerügte  Neuerung,  bie  wurde 
Toraehmlieh  yon  den  jOngeren,  fortschrittlichen  Madrigalieten,  u.  a.  Lnca 
Ifarensio,  zur  Bezeichnong  eines  breiteren,  aber  durchaus  nicht  schleppend 

langsamen  Vortrags  gewählt.   Der  Gebrauch  der    ^  findet  sich  noch  big 

sa  Anfang  des  18.  Jahrhunderts,  besonders  in  Steffani's  Kammerduettea. 
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damit  treten  wir  in  den  eigentHclien  Beweisschluß  unserer  These 
ein  —  diese  Madrigali  >a  note  nere«  alias  >a  misura  breye«  mit 
den  sogenannten  Madiigali  »cromatici«,  so  überrascht  in  beiden 
die  TöUige  Kongruenz  der  Notation.  Dazu  kommt  das  schon  in 
unserer  Tabelle  berührte  Phänomen,  daß  Ruffo  in  späteren  Ads- 
gaben  des  ersten  Baches  seiner  vi  erst  immigen  Madrigale  das  Wort 
''croraatico<  sfins  fncons  vertuupcht  mit  dem  beliebten  -a  notte 
negre*.  Allerdings  sind  diese  um  die  ^nr^gionti  der  beiden  ersten 
Ausgaben  vermindert,  ebenso,  wie  die  Erstausgabe  der  liore'schen 
Madrigale  (Buch  I,  zu  5  Stimmen)  zwei  Stücke  nicht  enthält,  die 
wir  iu  den  folgenden  unter  »chromatischere  Flagge  segelnden 
Auflagen  finden.  Dies  könnte  zu  dem  Schlüsse  führen,  daß  die 
Titelanderung  gerade  mit  den  >aggiontic  zusammoihiiige.  Allan 
die  Untersudiung  bietet  daftir  keinen  Anhaltspunkt;  wenigstens 
erweist  sie  an  ihnen  keine  derart  hervorstechenden  Merkmale,  da8 
um  ihretwillen  die  Signatur  »cromatico«  genügend  motiviert  er- 
schiene, etwa  wie  bei  Tudino,  der  seinem  Buch  doch  zwei  spezi- 
fisch chromatische  Btttcke  einverleibt  hat.  Somit  dOrften  die  zwei 
Bezeichnunr^en  -n  note  nere^  und  »cromatico^  nur  einen  Sinn 
haben.  Die  Etymologie  der  letzteren  wäre  demnach  zu  suchten 
in  dem  nach  Klang  und  Form  direkt  auf  das  griechische  Sub- 
stantiv TO  /wuua  i.  e.  color,  die  Farbe,  hinweisenden  Terminus; 
Chroma  =^  die  Semimiuima  (Viertelnote),  der  aucii  in  den  Com- 
positis  vorkommt:  Semichroma  =  die  Fusa  oder  Anca  (Achtel] 
und  Bischroma  =  die  Semifusa  (Sechzehntel]  %  und  noch  heute 
als  croma:  die  Achtel-,  semicroma:  die  Sechzehntelnote  im 
modernen  Italienisch  fortlebt',  und  den  die  Theorie  für  die  klei* 
neren  Kotenwerte  wohl  nur  deshalb  als  Grundwort'  gewählt  hat^ 


Vergleiche  darüber  den  Aufsatz  »Lodovico  Zacconi  als  Lehror  des  Kuoiit- 
gesanges«,  III.  Teil,  von  Fr.  Chrysander  in  der  Viertelj.  f.  M.,  X. 
S.  555.  —  Tudino'a  Werk,  dessen  Buchtitel  beide  Attribute  aufzeigt,  enthält 
Madrigale  sowohl  mit  der  Voraeicbnung  als  mit  C»  Über  dst  in  diesem 
Zusammenhange  räteelliafte  Beiwort  »cromaticho«  sehe  man  die  Koi^ekttir, 
welche  ich  anläßlich  der  Be8|>rcchung  dos  Buches  gelie. 

*  Adrian  Petit  CocHcus  bozeichuet  iai  >Coinpendiuiu  mueices«  1552) 

die  Fusa  h  mit  »Croma«,  die  Semifusa  ^  mit  »Seuiicroma«.  —  M.  Prae- 

toriut  sagt  im  Syntagma  muticom,  III,  240  Ober  die  »Paitaggi«:  »Sind 

geschwinde  Lüuflfe  |  .  . .  .  Und  sind  zweytrley  Art:  Etliche  sind  oinfeltige  | 
HO  mit  Miuimis  oder  Semi  MiniiTiis,  oder  Minimis  vnd  Semi  Minimis  zu- 
gleich iormirt  werden:  Ktliche  sind  zerbrochen  (  so  aus  Fusis  oder  äemi- 
fQfiifl,  oder  Fusis  vnd  Semifiuis  sugleich  gemacht  werden.  (Die  8emi  Hini- 
m.K  werden  von  den  Italic  Cfaromata;  die  Fucae  aber  Semi  Chromata:  die 
Semifusae  Bischromata  genennnt  < 

-  Englisch:  die  Viertelnote  crotchd  (von  crock,  der  Haken  ,  franzö- 
f  isch:  die  Viertelnote  la  noire,  die  Achtel  aber  la  eroche  (spaniceb  corcbea), 

3  Wann  es  in  der  Terminologie  der  Musikootation  zum  entenmal  aaf- 
taucbt}  steht  nicht  bestinunt  fest»  venniiUicli  tun  die  Mitte  des  15.  Jabr- 
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weil  aacfa  die  Melismen  am  Viertel  ond  Achtel,  die  Passaggien 
und  Fioritoren  im  Sats  der  Melodik  eine  lebendigere  Färbung 
geben,  oder  —  was  noch  wahrscheinlicher  ist  —  weil  eben  die 

schwarze  Farbe  der  auBgefüllten  Notenköpfe  im  Gegensatz  zur 
weißen  Farbe,  d.  i.  zur  Farblosigkeit  der  unausgefüllten  Noten, 
ausgedruckt  sein  sollte.  Unter  diesem  Gesichtswinkel  wird  die 
allerdings  kühne  Annahme  (»ines  Derivatnms  von  tcroina  cro- 
matico«  resp.  »cromato«  wie  Paolo  Aretino  schreibt  in  dein  Sinn: 
»mit  Chronien  notiert^  oder  »mit  Chromen  ausgeschmückt'  ziem- 
lich phiusibel.  Ihre  Bestätigung  aber  findet  sie  in  den  That- 
sachen,  daß  über  die  llerkuntt  des  Wortes  cromatico  von  einigen 
Theoretikern  des  16.  Jahrhimderts  Mutmaßungen  angestellt  wurden, 
die  zum  Teil  auf  eine  seltsame  Begriffsrerwirrung  sdhlieBen  lassen  ^ 

Hunderts,  v.- o  auch  tHt-  nezeichnung  >color<  '  für  ilio  schwarze  Noto 
notnla  nigra,  Jenigrat;i.  rolorata:  a1<  Oegrrisatz  zu  der  im  H.  Jahrhundert 
mit  der  roten  ^notula  rubra,  aulgekommeueu  weilieu  Hole  uotula  alba, 
cavata,  dealbatat  in  Oebnuoh  kam.  Vergl.  Ambro«,  Gelob,  d.  Musik,  1892, 
IT.  S.  405  undRieraann,  ^übcr  tlic  verschieLleiie  Bedeutunj?  des  Color  der 
Schwärzung)  in  den  MenHuraJnotierungen  des  lü.  Jahrhunderts«,  M.  f.  M.-O., 
XX,  1888,  10,  S.  134—52. 

1  So  meint  Zarlino  (Isütutimii  hamonieb«,  Parte  II,  cap.  46,  p.  138. 
Yenetia  15f>S  .  man  biitte  deFhalh  heim  Monochord  Khivior  für  die  Obor- 
unJ  rntertaslon  versehiedcnfarhigos  Matorial  verwendet  Buchsbaum.  Klfon- 
bein,  Perlmutter  für  die  letzteren,  Ebenholz  oder  auch  verschiedenfarbige 
edle  Metalle  für  die  artteres),  weil  man  die  cluromatitehen  ZwisobentOne 
be>ondert-  unterscheiden  wollte:  es  sei  möglich,  daß  das  Wort  »chromatisch«, 
welches  ja  >riirhii?<  !)  bedfiito,  hierzu  VoraTilas-unt.''  inih.  ».  .  .  dei  qual 
2kIonochordo  non  mi  estenderö  a  dimostrare  piü  cosa  alcaua;  per  essere  il 
tQO  ordine  ne  gU  ietnunenti  modemi,'gia  taato  tempo.vsati,  ehe  hormai  da 
ogn'  uno  puo  csser  conosciuto:  Nel  qual  ordine,  acciocho  le  chorde  chro- 
maticbe  lusscro  pin  fiicilmente  conosciute  dalle  altre.  cohii  che  accomodö  il 
Tastame  loro,  nel  modo  che  bi  vede,  fece  Ii  Tasti  colorati;  et  forse  lo  fece, 
perebe  sapeTa,  che  il  Chromatico  era  detto  Coloxato  dal  colore  (ceme  dit- 
BOpra  nel  cap,  16,  fu  detto  «.  Vergl.  auch  Carl  Krebs ,  >Die  besaiteten  Klavier- 
instrnmente  bis  zum  Anfange  des  17.  Jahrhunderts«.  Viertelj.  f.  M.-W.,  f892, 
VIII,  S.  99.;  —  Salinas  (Franciüci  Öalinae  Burgensis  ...  de  Musica  libri 
Septem,  Salmanticae,  Mathias  Gastiua,  1577;  lib.  III,  cap.  I)  erkl&rt  dagegen 
das  Wort  >Chroma«  folgendermaßen:  »Appellaverunt  autem  illud  Chroma, 
qnae  dictio  Oraccis  colorem  eignificat:  quoniam  üi  Diatono  intentionem  veluti 
colorem  variare  incipiat,  autore  Boetio:  sive,  ut  Graeci  dicunt  qu6d  tticut 
inter  album  nigram  eolor  est  medins  (!};  sie  etiam  Chroroaticum  inter 
Diatoni  raritatem,  &  Harmoniac  spispitudinem  medium  tenet«  pag.  102;  und 
bemerkt  (pag.  104';  >  ped  Chromaticum  dicatur:  qnale  f^Kt  illud,  quod  ex- 
perimur  in  his  instrumentis,  quac  ptr  alba  ei  nigia  plecira  pnlsantur*.  Eine 
Ähnliche  Ansidit  Tertritt  Ercole  Bottrigari,  genannt  Alemanno  Benelüi 
der  behauptet,  die  Obertasten  der  Orgel  oder  des  Klaviers  seien  >chromar 
tisch*,  weil  sie  schwär?;  fretllrht  wären,  die  Untertasten  aber  -diatonisch« 
(weil  sie  nicht  gef&rbt  wären;!  Benelli  meint  also,  der  Terminus  »chro- 
matisch« leite  sich  Ton  der  verschiedenen  Fterbe  der  Ober-  nnd  Untertasten 
her  (vergl.  Ambros,  Gesch.  d.  Musik,  Bd.  IV,  18S1,  S.  233,  Anm.  2  und  Carl 
Krebs,  a.  a.  0.,  8. 100).  Artaai  stellt  in  den  »Imperfettioni  della  mod.  mns.« 
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und  duB  sowohl  dem  17.  als  dem  18.  Jahrhundert  der  Ausdruck 
auch  in  der  eben  auseinandergesetzten  Bedeutung  geläufig  war^ 
Quod  erat  demonstrandum. 

Nach  dem  Gesagten  ist  die  Biehtigkeit  unseres  Satzes  Ton 
der  Bedeutungsänderung  des  Wortes  »cromatico«  (xp^(ia,  la  eroma, 

cromatico  'generei)  wohl  nicht  mehr  zn  bezweifeln.  Das  »croma- 
tico« der  Höre,  Uuffo,  Martoretta  und  Arctino  und  vielleicht  auch 
Vicentinos  '«nuovo  modo«)  bezieht  sich  deinnucb  teils  auf  mittel- 
bare Chromatik,   teils  auf  lebhaftere  Bewegung  und  reichere 


fol.  lö"»  Benelli's  Ansiebt  also  dar:  »dice  il  Bencllo  co'l  Salmes,  ragionando 
de  generi,  che  si  suonano  sopni  gl*  Instromenti  da  tasti;  Cromatico  dice. 
OOS  Import»  altro,  che  colorito  BOtto  queati  tasti  di  eolor  iiero  diveno  dal 
color  di  tutti  questi  altri  tasti  ordinär^,  viene  ragionevolmente  nominata 
Cromatica:  volendo  in  somma.  che.  perehe  nell'  Organe  mno  Ii  tasti,  neri 
colorati,  per  mezo  de'  quali  si  fa  una  mietura  d'  intenraUi,  di  genere  Cro- 
matieo  co*l  Diatonieo;  aia  detto  Cromaticoc.  Gegen  dieae  Anaiclit  pole- 
misiert Artusi  a.  a.  0.,  fol.  10  und  1":  Das  Wort  »cromatico«  reicbe  in  viel 
frühere  Zeit  7urf}ck,  als  die  Entstehung  der  Tasteninstrumente  [»Senza 
dubio  fu  prima  il  Cromatico  del  Clavicembalo,  b  dell'  Organo,  inventato; 
0  aarebbe  una  yamtft  h  teuere  il  contrario:  perclift  non  ai  aj^,  ehe  al  tempo 
di  Timoteo  Milesio,  che  fü  V  inventore  di  questo  genere  il  Clavicembalo, 
ntj  r  Organo  erano  per  ancora  stati  dair  Arte  ritrovati?«  etc.  fol.  16^  .  man 
habe  die  schwarzen  Tasten  wohl  nur  deshalb  »accioche  si  discemano  gl* 
iaterraUi,  6  Ii  auoni  che  da  loro  naacono;  et  che  per  eaaere  ü  colore  im* 
accidente,  che  anco  colorati  aenrano  al  genere  Diatonico  k  quei  suoni,  che 
talhora  per  accidente  vengono  alterati»  fol.  17»  \  es  seien  die  schwarzen 
Tasten  sowohl  für  das  diatonische,  als  das  chromatische  Geechlecht  .»che 
^aei  taati  neri  non  aervono  aemplieemente  al  genere  cromatico,  ma  al  dia- 
tonico ancora«).   Vergl.  Ambros,  a.  a.  0.,  233,  Anm.  2. 

'  Das  geht  hervor  aus  Marcello's  Satire  »11  teatro  allamoda  o  am 
metodo  aicuro  e  facile  per  ben  comporre  ed  eseguire  Opere  etc.«  i.Venedig, 
1720),  wo  ea  im  Kapitel  »A  compoaitori  di  Mnaica«,  8.  il  heißt:  »II  Amo  di 
Cromc  sara  chiamato  dal  Maeatro  di  Capella  moderno  Basao  eromaiieo,  im- 
perciochä  F  iuteUigmx<t  del  Termine  rrntnaficho  nott  ffli  ronrt't'tw  .  .  .«  Auch 
Matth  es  DU  (»Die  neueste  Untersuchung  der  Singspiele  nebst  beigefQgter 
Oeachmackaprobe,  liefert  hiermit  Äriatoxeona,  der  jüngere«,  Hamburg,  174i^ 
bekämpft  die  offenbar  verbreitete  Auffassung,  als  habe  das  Wort  auf  die 
kleinen  Notenwerte  Bezug.  So  sagt  er  unter  §  44  wo  er  sich  besonders  gegen 
Muratori  wendet;,  S.  23:  »...Wir  haben  zwar  ein  Ding  in  unserer  Sing- 
fibel,  daa  Semicroma  heißet,  and  eine  Note,  auch  Paoae,  bedentet,  die  ein 
Sechszehntel  gilt,  aber  chromatische  Siltze  sind  bey  den  Komponisten  ganz 
andere  Sachen,  als  geschwänzte  Noten«.  Und  im  Anhang  zum  Vorigen 
(»Die  Musikalische  Geschmacksprobe,  worin  die  heutigen  allerg&iantebtea 
Mittel  und  Wege  zur  Niedlichkeit  dea  Gesangea  . . .  anpreiaet  Aristoxeana, 
der  jüngere«  heißt  es  §  77,  S.  161 :  ».  .  .  Setzt  er  der  Modenkapellmeiäter 
oitifn  Baß  von  lauter  Achteln.  90  nenne  er  denselben  einen  chromatischen 
Bal3;  obgleich  dieser  Ausdruck  bey  den  Alten  ganz  was  anders,  ja,  ich 
weißaelbat  nicht  waa?  bedentet  hat  Wir  dQrfen  nur  aagea:  ea  gehe  dem 
Worte,  Chroma,  eben  wie  den  Gülden,  die  gelten  nicht  allentiialban 
gleich  viel . .  .€   Das  ist  Marcello  in  zweiter  Auflagpe. 
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FigTirierung  und  ist  identisch  mit  note  neg^re« '.  Dem  modernen 
Sinne  dagegen  nähert  sich  das  Wort  bei  Orso,  Tudino  imd  Fiesco, 
insofern  hier  die  Komponisten  die  Anwendung  chromatischer 
Töne  danmter  verstehen,  und  mit  demselben  Nebengedanken  setzt 
wohl  Lasso  »a  la  Nouvelle  composition«  auf  das  vierte  Buch 
«oner  vientimmigen  Ghanaona  imd  Motetten.  Yicentino's  Aua- 
druck  »nuoTe  bamonie«  (V"  libro)  endlich  entspricht  voUkonunen 
dem  Begriff,  den  auch  wir  mit  dieaar  Bezeichnung  verbinden: 
Der  Meister  bringt  thataichlich  neue  Harmonien.  Das  Verfahren 
der  Orso,  Tudino  und  Fieaco,  einem  Bande  konservativ  geschriebener 
Stücke  eines  oder  mehrere  chromatische  Madrigale  einzuverleiben, 
erklärt  sich  psycliologisch  auf  dem  natürlichsten  Wege:  Man  wollte 
aus  Modebedürfnis  oder  aus  Begeisterung  für  die  neue  Sache  eben 
*l>  r  Mitwelt  den  Beweis  erbringen,  daß  man  von  der  so  viel- 
üiustrittenen  Chroniatik  praktischen  Gebranch  zu  machen  ver- 
stünde, aber  mit  dem  Hergebrachten  keineswegs  zu  brechen  ge- 
sonnen sei.  Aus  einem  ähnlichen  Beweggnmde  hat  zweifellos 
auch  Lasao  in  aein  Buch  (1555)  mit  Rore*B  ezcentriachem  »Galami« 
aein  eigenea  neuzeitlichea  »Alma  nemea«  angenommen. 

Ea  obliegt  una  nun  die  nihere  Betrachlung  dea  oben  ange> 
fährten  Haterials  und  des  Gesamtschaffens  der  einzelnen  Chro- 
matiker,  lowie  (aummariach)  der  zeitgenQaaischen  Madrigaliaten 
überhaupt. 

Von  selbst  drängt  sich  da  Cipriano  de  Uore  an  die  Spitze.  Er 
ist  nicht  nur  (fiinlitativ,  sondern  auch  quantitativ  j^Vicentino  natür- 
lich ausgenoiinien,  der  Erzchroniatiker.  Er  ist  der  eigentliche 
Nachfolger  NVillaert's  und  das  leuchtende  Vorbild  einer  ganzen 
Keihe  bedeuteader  Madrigalisten,  insbesondere  des  Marenzio  und 
Gesualdo  da  Ytnosa,  und  Zacconi,  der  berühmte  Musiktheoretiker 
nennt  ihn  in  leiner  »Ptattica  di  Mudca»^  denjenigen  Meister 
aus  Slterer  Zet,  der  ala  der  wahre  Vorläufer  Montererdi^s 
gelten  dtaet 

Gipriano  di  jiore  gehOrt  auch  vom  modernen  Standpunkte 
betrachtet  zu  den  interessantesten  und  Tomehmaten  Eirscheintmgen 


1  Damit  ist  auch  Robert  Eitner's  Behauptung  'Monatshefte  f.  M.-G., 
18^9,  S.  44},  hinHini«  daß  man  die  Madrigale  Rore's  wegen  der  kühuen 
Modulationen  »cromaüci«  nannte.  [>Da  Kore  vielfach  moduliert  und  dich 
nicht  nur  Torflbergebeid  in  der  netien  Tonart  anfhftlt,  wie  es  sonst  flblioli 
war  da  die  alt»  n  Kouponieten  wie  die  Seefahrer  ihrer  Zeit  ängetlich  das 
Liind  im  Aug«'  bohi»  lt>n,  um  sich  nicht  zu  verirrenj,  so  mocbte  den  Alten 
wohl  der  vielfache  Gelmuch  der  Versetzungsseicben  sehr  gewagt  vorkom- 
men und  man  gab  ilmm  den  Namen  »Ifodrigali  cromatici*«.] 

2  Ven.,  1622,  AIosh  Vicenti.  II,  S.  63.  Zacconi  führt  verschiedene  Bei- 
spiele, besonders  für  de  Dissonan?,  aus  Rore's  Werken  an.  Vergl.  Friedr. 
Chrysander,  Lodovic»  Zacconi  als  Lehrer  des  Kunstgesangea.  Viertel- 
jahrssolir.  f.  Musikw.,     1894,  6.  55t>, 
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der  ganzen  mittleren  Periode.  Die  Charakteristik,  welcbe 
G.  Winterfeld'  von  ihm  giebt,  ist  im  Wesentlichen  scharf  und 
gerecht^,  Sie  hebt  nngefihr  Folgendes  hervor:  »In  den  meisten 
Werken  (CyprianB)  herrscht  ein  fühlbares  Streben  und  Ringen  nach 

Entwicklung  m  s.  wenn  auch  mehr  geahnten  als  erkannten  Lebens 
der  Töne.  Auf  das  lebhafteste  fühlte  er  jene,  denZosammenklnngeni 
ihrer  sinnigen  Beziehnnjr  auf  oinrinder  innewohnencle  Kraft;  daß  den 
Tönen  vergönnt  sei,  dem  Worte  nicht  allein  äußeren  Schmuck  zu 
verleihen ,  sondern  auch  dem  Geist  und  Sinne  nach  es  wahrliaft 
zu  verklären,  war  ihm  nicht  verborgen  geblieben.  Andere  Meister 
seiner  Zeit  haben  in  Vorredeu  und  Zuschriften  hin  und  wied«.»r 
von  der  Kichtung  ihres  Strebens  ein  Zeugnis  abgelegt.  Ihm  hat 
es  nicht  gefallen,  nns  ein  solches  xu  hinterlassen,  allein 
seine  Werke  zeugen  fttr  ihn,  nnd  ihnen  zufolge  behaup- 
ten wir:  in  der  Harmonie  mehr,  weniger  in  der  Melodie 
sei  ihm  das  Wesen  der  Tonkunst  aufgegangen;  in  jener 
habe  er  die  geheimnisTolle  Kraft,  welche  das  Wort  rerklirt, 
mannigfach  zu  schauen  gemeint,  in  dieser  nur  sdten  sie  er- 
kannt ^?).  So  erblicken  wir  in  ihm  das  Streben  nach  harmo- 
nischer Bedeutun^r,  nach  tiefem  Ausdruck  des  Wortes  durch  die- 
selbe, abgesehen  fast  von  allem  melodischen  Gehalte  iirt  engeren 
Sinne,  von  aller  kunstreichen  Veitiechtung;  dann  aber  wiederum, 
wie  er  der  Schule  nach  Niederländer  war.  das  Trachten  nach 
mannigfacher,  sinnreicher  Stimmverwebung,  dem  Wahrzeichen 
jedes  tüchtigen  Meisters  seiner  Zeit  und  seines  Volkes«.  Ein 
Bingen  nach  neuen  Idealen  bekundet  sich  in  allen  sdnen  Werken; 
in  ihnen  dämmert  bereits  der  gewaltige  Oeistesumsobwung  herauf: 
die  moderne  Tonalität.  Naturgemäß  ist  daher  das  Madrigal 
Rore's  eifjenste  Domäne.  »Lebhaften  Geistes,  wie  er  war,  sinn- 
lich, heftig  .  .  .  mußte  er  an  Gesängen,  in  welche  leidenschafb- 
licher,  lebhafter  Ausdruck  gelegt  werden  konnte  das  meiste  Qe- 

1  »Gabriel!  und  nein  Zeitalter«,  I,  S.  114/115. 

*  Dagegen  entspricht  das  Urteil  de«  Terdienstvolbn  Ambros  [tu  o.  O., 

III,  531)  nicht  den  Thatsachen.    Namentlich  in  seine'  Polemik  gegen  das 
>Calami  sonum<  vori,'!.  P.  r.6  ff.  vorlicgeiulcr  Alibandlunf  gelangt  der  «onft  «o 
liebeyoU  exegesierende  Verfasser  zu  einem  Standpuxkte,  den  ich  nimmer 
eümelmifln  kann.    »Es  komme«,  so  meint  er,  »bei  dem  ostentiOsen  nad 
tendenziösen  Fortschreiten  in  HalbtÖnen  und  den  gegm  Natur  und  Gesetz  dei 
Töne  streitenden  Kombinationen,  welche  das  li<  su\at  dieses  Experimen- 
tierens Mind,  eine  sehr  unerquickliche  Musik  heraus  die  nur  als  Kuriosuxu 
Ton  Interesse  ist,  schwerlich  aber  jemals  eines  woU  organisierten  Ifeaachem 
Gefallen  eiregt  haben  kann«.    Verleugnet  auch  das  Stück  keineswegs  die 
Tendenz,  po  «spricht  sicli  doch  oin  unverkennbar  dealer  Zug  in  der  Art 
der  Tonmalerei  au«,   ächon  die  Wahl  der  vier  B&se  ist  unstreitig  geiai- 
▼oll.  Übrigens ,  was  könnte  man  erst  Tieentüio's  enharmonischea  Hadti- 
galen  vorwerfen?    [Vergl.  auch  bierfiber  Bobeit  Eitner,  Cipr.  Rore. 
Monftt«hefte  f.  AI.,  IbSQ,  S.  43  ffl) 
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Mlen  finden.  Die  Liebende  klagt  gegen  den  Geliebten,  der  sie 
yerlassen  will^  sie  schilt  die  Freuden  der  liebe  trflgeriseh,  sie 
nmscblingt  ihn,  wie  die  Rebe  die  Ulme,  und  will  ihn  nicht  lassen; 

der  Liebende  preist  die  Iluld  seiner  Geliebten;  dann  wieder  irrt 
er  verzweifelnd  zwischen  FelsklUften,  über  welche  düstere  Nebel 
hinziehen,  in  dunkelen  Wäideni  —  Bilder  solcher  Art,  so  sehen 
wir  sie  in  seinpn  Werken,  waren  dem  Cyprian  am  meisten  will- 
komnit^,  hier  konnte  er  als  Tonmeister  die  eio:entümliche  Neigung 
seines  Geistes  am  meisten  entfalten  .  Damm  stellt  unser  Meister 
die  Tonmalerei  in  den  Vordergrund  seiner  Hestrebungen,  darum 
lüiiit  er  und  empfindet  er,  wie  wenige  seiner  Zeitgenossen,  y-uerst 
tiefer  »das  Verhältnis  des  Wortes  zum  Tone  und  die  Krait 
der  Harmonie 

Es  Tersteht  sich  damit  Ton  selbst,  daß  Bore  auch  die  Chro> 
matik  ausgiebiger'  gebraucht  als  die  meisten  anderen  Tonsetzer. 
Aber  er  ist  —  entgegen  einer  yieberbreiteten  Anschauung  —  erst 
in  den  späteren  Jahren  der  entschiedene  Chroniatiker  geworden, 
als  der  er  beute  gemeinbin  bekannt  ist  Fast  alle  Bücher,  die 
zwischen  lo  10  —  1550  enstanden  sind,  zeip^en  von  Chroniatik  nur 
verschwindend  wenig.  Die  verschiedentlich  eingestreute  mittel- 
bare Chromatik  entsprang  dem  Geiste  der  Zeit;  wir  haben  ja  in 
dem  vorangehenden  Ahschnitte  zur  Genüge  gesehen,  da(?  mehrere 
Jahre  vor  Rore's  erstem  Madrigalbuch  schon  mittelbares  Chroma 
und  selbst  immittelbare  Chromatik  zur  Verwendung  kamen.  Eine 
Steigerang  dieser  Ausdrueksmittel  tritt  erst  in  seinen  dem  6.  De- 
zennium entstammenden  Werken  zu  Tage,  die  zugleich  ein  ge- 
treues Bild  semer  Entwicklung  geben:  wie  er  anfSngMch  schachtem 
aodt  einem  diatoufremden  aa  sich  hervorwi^,  dann  immer  kühner 
auch  ein  dis  nach  dem  anderen  einf&hrt  und  zuletzt  selbst  des 
und  ais  freischaltend  in  das  Bereich  seiner  Materie  zieht.  Frei- 
lich, über  diese  ist  er  niemals  hinausgegangen,  auch  wenn  er 
noch  so  ''eltsame  Akkordverbindnngen  und  Intervallsprünge  ersann. 

Wir  wiederholen,  um  die  Irrtümer,  die  sicli  über  die  Frage 
der  Erstanwendung  chromatischer  Töne  hartnäckig  bis  in 
unsere  Tage  fortgepflanzt  haben,  endgültig  aus  der  Welt  zu 
schafibn,  also  aufs  nachdrOeklichste:  Bore  ist  nicht  der  erste 
Chromatiker.  Die  Behauptung  C.  von  Winterfeld's  (Gabrieli 
und  sein  Zeitalter,  I,  116  ff.)»  ^  nicht  entschieden  sei,  »ob 
dem  Cyprian,  ob  dem  Orlandus  Lassus  der  Ruhm  der  Erfindung 
(der  chromatischen  Töne)  gebiihrec,  wurde  durch  unsere  Unter- 
suchungen  über  die  ersten  Madrigalisten  im  vorhergehenden  Ab- 
schnitte widerlegt'.    Der  Kuhm  gebührt  daher  auch  nicht  dem 

t  Winterfeld,  a.  a.  0..  S.  115. 

-  Übrigens  hat  die  neueste  Forschung  gegen  Winterfeld's  These  bereits 
ihre  Bedeiüsen  geäußert  und  auf  die  Tereiuzelten  chromatischen  Stellen  bei 
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Lasstts,  der,  selbst  wenn  Rore  der  erste  wäre,  doch  nimmermehr 
mit  diesem  auf  die  gleiche  Stnfe  als  Erstanwender  chromatischer 
Tone  gestellt  werden  könnte,  da  das  einzig  in  Betracht  komnioude 
Werk,  sein  XIV'*"**  livre  a  c^uatre  parties  erst  1d5.'>  im  Druck 
erschien,  aber  schon  1554  Klinstlern  wie  Martoretta.  Fiesco,  Tn- 
dino  und  Giovan  Nasco  die  Chromatismen  d(.s  und  as  geläutig 
waren.  Der  Winterfeld'schen  Anschauung  folgen,  offenbar  aus  un- 
genügender EenntDis  der  lladngalflaminliiDgen ,  namentlich  der 
verschiedenen  AaflageUi  die  Geechichtschreiber  Ambros  (III,  5311 
und  Do  mm  er  (Handbuch  der  ]f lui^geachichte)  Wenn  wir  nicht 
irren,  i  t  lie  Quelle  des  gemeinsamen  brtumar  aber  Burney,  auf 
den  sich  Winterfeld  (S.  1 1 6)  auch  besonders  beruft.  In  dem  sonst 
Yortref!"! lohen  Werke  des  Engländers,  »General  ITistorv  of  Music«. 
findet  sich  nämlich  folgender  J*assus:  Cyprian  und  Orlando  waren 
die  ersten,  welche  es  wagten,  chromatisclie  Passagen  anzuwenden 
Am  Ende  des  vierzehnten  Buches  der  Chansons  zu  vier  Stimmen, 
welches  zu  Antwerpen  von  Tyhiiaii  Siisato  gedruckt  worden  ist, 
befindet  sich  eine  unregelmäßige  lateinische  Ode  von  Cyprian, 
ebenfalls  im  Madrigalstil  gesetzt,  in  welchem  nicht  allein  Ais 
sondern  auch  As  {A}?)  Torkommt,  in  ein  and  demselben 
Takte,  nnd  fast  jedes  in  der  modernen  Musik  gehrSnchhche  Aod- 
denz«.  Dann:  »Viele  der  gezwungenen,  rohen  und  unerwarteten 
>Iodulationen  von  Cyprian  Rore,  soviel  sie  auch  wegen  ihrer 
Kühnheit  und  Neuheit  bewundert  wnren,  wurden  von  den  folgen- 
den Komponisten  nie  angewandte  ^.  Und  einige  Zeit  später 
(Seite  »Orlando  scheint  der  erste  zu  sein,  welcher  un- 

geachtet des  alten  Vorurteils  und  der  Pedanterie  nach  Wunsch 
willkfu-lich  die  Noten  alterierte  und  dies  auch  in  seinen  Werken 
zum  Ausdruck  zu  bringen  wagte«  (vergl.  Ambros  a.  a.  O.j.  — 

Wir  geben  sunfichst  dnen  knappen  AuMB  der  Werke  von 
Rore:  In  erster  Linie  stehen  die  ftinf  Bttcher  fttnf stimmiger 


Willaert  hingewiesen.  VergL  Dr.  A.  Sandberg  er,  »Beiträge  zur  Ge- 
schieht« der  bayr.  Hofkapelle  unter  Orlando  di  Lauo«  (1893).  8.  III,  Aaia.  1 

und  »VorMTort«  zum  I.  Bande  der  »Madrigale  Ton  Orlando  di  Las«o«  (Leipxig, 
Breitkopf  und  Härtel,  lS9i;,  S.  XXIV. 
1  Vgl.  Eitner,  M.  f.  M.-G.  Ib89,  S.  43. 

*  Bd.  III,  S,  315:  »Cyprian  and  Orlando  were  th«  fint  who  hanrdsd 
what  are  now  called  e&rtHiKi/tc  past^ages.   At  the  cnd  of  the  fourteenth  book 

of  songs  in  foiir  part!«.  prirted  at  Aiitwcrp,  by  Tylmaii  Susato,  there  is  an 
irregulär  Latin  ode,  bj  Cypriano,  set  likewise  in  the  madrigal  stjle,  in 
whieh  not  oaly  an  A^,  bnt  so  Ab  oecnra  in  the  eame  morement,  aad 
almost  every  accident  usual  in  modern  ^tusic  .  .  .  Many  of  the  forced  crude, 
and  unexpected  rnnrlulations  in  the  motet  of  Cyprian  Rore,  however  they 
may  have  been  admired  lor  their  boldness  and  novelty.  were  never  adoptet 
by  subieqoent  composers«. 
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Madrigale  S  die  in  den  Jahren  1542  (P  libro),  1544  {IV  libro), 
1548  (IIP  libro),  1557  (IV"  libro)  und  15ü0  (V-^  libro.)  ' publiziert 
wurden;  15H5  kam  das  erste  Buch  'delle  Fiamme  a  4  e  5  v.« 
heraus;  155()  und  1557  crscliieuen  die  beiden  Bücher  vierstimmiger 
Madrigale  isiehe  Vogel  s  Bibliothek*;  dagegen  nennt  Fetis  (S,  308/9) 
die  Jahre  1542  libro  a  4  mid  l^^^  ,11  l.\  1561  folgte 
t-iu  V  libro  di  Madrigali  di  Cipriauo  et  Annibale  a.  i  v..  iu  dem 
wir  di«  »berUchtigte«  Ode  »Cidami  sonum  ferentes«  finden,  das 
auch  in  den  Neu-Auf  lagen  von  1566  und  1575  und  meines  Wissens 
sonst  nur  noch  in  Lasso *s  XIV^*'^  lirre  des  Chansons  a  4  1555 
enthalten  ist. 

Des  merkwürdigen  Umstandes,  daß  die  allererste  Edition  des 
T'  libro  a  5  V.  {15 44)  das  Beiwort  »cromatici«  noch  nicht  aufweist, 
wurde  schon  gedacht.  Vergleichen  wir  min  die  Titel  von  1542 
und  1544,  so  zeigt  sich  ein  weiterer  Unterscliied;  a)  lautet:  I  Ma- 
drigali a  cinque  .  .  .  154*2,  b  il  prinio  libro  de  Madr.  Cromat.  a 
cinque  voci  mn  mm  itoni  lliduta  del  Medesimo  Autore,  1544  '. 
Der  Ausgabe  a;  iehlen  die  Madrigale  »S'  io  '1  diä»i  mai*  und  Ma' 
sio  no  '1  dissi«  (II*  parte],  um  die  die  Ausgabe  b)  yermebrt  ist. 


1  Aber  nicht  tünf  Bücher  >ch  r  o imi t i  s  c  h  e  Madrigale!  Den  Titel 
•cromaticoc  tragen  doch  nur  einige  Auflagen  des  ersten  Buches.  Man 
sehe  Rio  mann,  Musiklexikon,  Leipzig  1894  und  1899;  Ambros,  Gesch. 
d.  M..  TU.  r,r5I  ;  F.'tis ,  hun^x.  univ.,  VII,  S.  309  >I1  y  a  une  deuxif-me  udition 
de  ces  cinq  livres  de  inadriyaux  chromatviucs  etc.«;.  Vornehmlich  der  Letzt- 
genannte läßt  sich  in  der  Aufzählung  der  fUnfstimmigen  Madrigale  mehr- 
fache Unrichtigkeiten  zu  Schulden  kommen.  Wie  er  dasn  kommt,  unter 
»»0  zuschreiben  >Madn^raH  Oromatici  a  *)  voci  libro  1,  2.  M.  1.  5:  in  Vcnetia, 
»pp.  Ant.  Gardano  1560 — löGS«,  ist  rätselhaft.  Er  hält  die  unter  ange- 
fBhrten  »Madrigali  a  cinque  voci,  Veniee  1514«  wohl  f&r  ein  besonderes 
Madrigalbuch  (es  ist  daa  II<*  libro  a  5  v.)  und  verwechselt  es  offenbar  mit 
dem  III»  libro  ;i557,  erste  Ausgabe  J54S),  das  er  für  eine  Ncu-A iifta<^t'  der 
M'^  a  0  V.  von  1514  ausgiebt.  In  Wahrheit  aber  gehören  die  unter  '^^ 
citierien  zu  60  und  sind  nur  frühere  Auflagen.  Ähnliche  Ungenau igkeiten 
werden  auch  bei  Ruffo  zu  rektifizieren  sein. 

-  Vielleicht  verwechselt  Fetis  diese  Edition  mit  der  Ki--t-Ausgal)e  der 
fünfstinuuigen  Madrigale  von  1542,  deren  er  keine  Erwähnung  thut.  Der 
kenntnisieiehc  Bibliograph  Bobert  Kitner  bemerkt  in  den  Monatsheften 
f.  MuaikgeBch.,  1^89,  »Cipr.  Kore«,  S.  48  und  57.  daß  ihm  von  dem  ersten 
Buch  Madripale  a  quatro  vof'i,  das  im  .Tahre  1542  in  Ven.  bei  A.  f^ardano 
erschienen  sein  «oll,  kein  Exemplar  bekannt  sei«  [Becker,  Tonwerke, 
S.  193,  danach  F6H«).  Auch  Ten  einer,  wie  Becher  angiebt,  im  Jahre  1543  in 
Venedig  bei  Gard.  gedruckten  Erstausgabe  des  zweiten  Buches  vierstimmiger 
iladrigale  weiU  er  nichts:  »di*»  erste  mir  bekannte  AiiBgaVe  des  zweiten 
Buches  ist  von  1557,  die  scheinbar  wie  eine  erste  Auegabe  betitelt  ist« 
jL  a.  O.,  S.  57).  Sollte  nicht  schon  hei  Be  eher  ein  Fehler  vorliegen?  Vergl. 
fibrigens  Vogers  Bibliothek. 

3  »Erst  Gardano  setzt  1544  das  ,croniatici'  hinzut,  meint  Robert 
Eitncr  [MonaUhefte  f.  M.,  Jbb9,  S.  Warum  soll  gerade  Gardano  die 
BeifBgung  des  Wortes  veranlaßt  haben? 
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Man  könnte  daher  zur  Annalime  geneigt  sein,  daß  die  beiden 

Madrigale  mit  dem  Beiwort  »cromatiioi«  im  Zusammenhange  stün- 
den. Doch  wäre  das  verfehlt.  Denn  andere  Madrigale  des  Buches 
sind  sogar  etwas  freier  gehalten  als  die  genannten  K  Wiederholt 

begegnen  wir  Einsätzen  mit  i  'im  genus  moUe!  .  //>.  Oh<!  und  eh. 
auch  d'  iii  chromatischen  Sekundschhtt,  so  im  Madrigal  »Chi  roi 
veder«  (SopranJ: 


r 


T 


Ai  I    /,    /    I  h 


und  »Far  potess*  io  Tendettac  (BaB): 


oder  mittelbarer  Chronutik  im  Meloe: 


»Sei  nel  mio  pett*«  (Bass). 

(ts) 


>Hor  ehe  U  eiel«  (Cantos). 


»Strane  ruppic  (^uintotV 


Im  allgemeinen  aber  fällt  von  sämtlichen  Stücken  nicht  eines  aus 
dem  Kähmen  des  Herkömmlichen,  so  daß  also  der  Titel  »crom.« 
ohne  unsere  Erklärung  ganz  unverständlich  wäre. 

Das  libro  a  5  Tod  zeigt  selbst  mittelbare  Ghromatik  m 
bescheidenstem  Maße;  ebenso  das  III*  libro  a  5  (1548),  nnr  an 
einer  einzigen  Stelle  kommt  der  chromatische  Ton  >as«  zum  Vor- 
schein: im  Bassus  des  Madrigals  »Bianca  nev'  il  bei  coUoc  (geons 
molle): 


1  Ich  habe  das  gaaie  Buch  spartiert  und  auf  mittelbare  Ghromatik 

der  Harmonie;  geprüft. 
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i 


12^ 


3ä£ 


Jg.  


-4. 


▼en  -  gon  et  ran     co  -  -    m'  on   -   da .  .  . 

Das  TV"  Hbro  a  5  v.  (1557)  bekundet  eine  aus  tonnialerisclien 
Tendt-nzen  entsprungene  Steigerung  des  Tonausdrucks.  £s  be- 
gegnen uns  hier  wiederholt  bereits  »r/.sc  und  dh^. 

Im  V"  libro  a  5  v.  endlich  findet  sich  neben  vielen  anderen 
mteressanien  Wendungen  gar  der  Ton  ^desA  1566!  Es  ist  das 
erste  »e^e««  in  einem  Madrigalwerke,  auflgenommen  natfiriich 
Vieentano^B  mit  allen  möglichen  alterierten  T&nen  gespickten 
leeernpü«  der  »antica  mnsioa«.  An  den  Beispielen,  die  Ider  folgen 
sollen,  sehen  wir,  wie  das  »Verhiltnis  des  Wortes  zum  Tone« 
ftberall  snm  Frinsip  erhoben  ist: 

IV*  Kbro:  »De  nrtn  di  cottomi«  (Tenor). 


a  me  tan  -  to  pi  -  a 
»0  motte  eteno  fln*c  (Ganto). 


de  deohi  et  mi-  seri  mor«ta  -  Ii. 


»S6  ben  il  dnol«. 

(Tenor.) 


(Alto.) 


Se  ben  il  dnol 


(Caato.) 


-3SL 


Mon   vi  fo 


m 


ma-ni  -  fsB  -  to    con    la     vo  -  ce. 


j£i  fit 


La     In  -  ce    de    be-gli  oc>cbi   che    mi    no  -  ce. 

Man  beachte  die  prompte  Beisetzung  der  Accidentalien,  anch  im 
V  libro,  2.  B.: 

»Mentre  lumi  maggior«. 

(Quinto.) 


(Canto.) 


^  fitento  Tra  mettisri-mi  acoenti        di  piaato  ||  T^  mestissimi  aeeenti. 
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Das  Madrigal  >Non  e  lasso  martire«  bringt  im  gleichen  Buch 
zwischen  Quintus  und  Altus  die  reiile  Nachahmung  eis  Ober- 
(juinte  und  (('■s,  gis  (ditol  —  Das  besagte  JJcs  nun  steht  in  dem 
Stück  »Dalle  belle  contrade«  ;das  —  ein  Beweis  für  seine  Beliebt- 
heit  —  auch  in  verschiedene  andere  Bücher  Aufnahme  gefunden 
hat)  in  folgendem  Zusammenhange  mit  den  übrigen  Stimmen: 


poi       eh*  an  -  chor  l          tl      go  '  rfi. 

Der  ganze  Passus  ist  eigentlich  nur  vierstimmig.  Aber  Welche 
Kraft  der  Deklamation,  welche  PHignaaz  der  Oharakteimerung! 
Ist  das  nicht  achon  »nnove  moBiche«  in  Vollreife?  Drei,  in  dieaer 
Reihenfolge  selbst  heute  ungewöhnliche  Akkorde  (*):  ^-moU,  Es- 
dur  und  Des-dur  auf  die  Worte  »tue  dolcesxe«  und  zuletxt  das 
J^dur,  f-moll,  C>dur  über  dem  anchor  di  godi«  (auch  die  Kadens- 
folge  am  Anfeng  ^.s.  Es,  Ii  auf  »dubiose*^  ist  zu  bemerken)  — 

 kann  ein  Tondichter  mit  so  einfachen  Mitteln  die  Begrifle 

»crudo«  und  >godi«  inniger  zusammenschmelzen,  als  es  in  diesen 
wenigen  Takten  mit  einem  einzigen  Chroma  geschieht?  Hier 
bricht  wahrhaftig  das  Gefühl  für  die  Harmonie  zum  erstenmal 
bei  Kore  rücksichtslos  durch;  seine  Absicht,  die  Harmonie  zur 
Trägerin  des  Ausdrucks  zu  machen,  ist  nicht  mehr  zu  verkeimen. 

Auch  das  P  libro  delle  Fiamme  vaghi  et  dilettevoli  Madrigali 
a  4  e  S  Yoei  (erste  Ausgahe  t565)  bietet  TieUstoh  Freiheiten,  wie 
den  Sekundschritt  f-fh  in  »Yedrai  biondi  capri«  (seconda  parte) 
und  >Poiche  m*  invita«;  im  letztgenannten  Stücke  auch  Dia^) 
und  den  Terminderten  Quartsprung: 

Canto.)  * 


>1 


— ö.- 


A 


Da  Toi  dol-ce  mia  vi  -  ta 
Bin  Blick  auf  den  Text  zeigt  uns  wiederum  Bore,  den  Tonmaler. 
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SelliMunerweiM  ist  im  enien  Qnd  im  zweiten  Buche  Ssr  Tier- 
stimmigen  Madrigale  die  Tendenz  eine  so  Terschiedene,  daß  man 
beinahe  an  der  ächtigfceit  der  Editionsjahrzahlen,  1542  nnd  1543 

(Becker-Fetis'),  zweifeln  könnte.  Wahrend  Rore  nämlich  im  I* 
libro  keine  Hand  breit  vom  gewohnten  Pfude  abweicht,  bringt  er 
im  II**  libro  entschiedene  Chromatismen,  mittelbare  Chromatik  und 
freie  Einsätze,  so  daß,  dem  geistigen  Entwicklunfj^fsgang  des  Kom- 
ponisten entsprechend,  zwischen  den  b.'iden  Büchern  mindestens 
eine  Spanne  von  zehn  Jahren  zii  liegen  imd  das  Jahr  1553  fllr 
das  zweite  Werk  viel  glaublicher  scheint.  So  finden  wir  gleich 
im  ersten  Stücke  des  Buches  »Un'  altra  volta«  den  Ton  »as*  (im 
Alt  und  Baß  [Quartensprünge  ea-as])j  mittelbares  Chroma  be- 
sonders in  »Schief  arbnscel«,  in  »O  sonnod  wiederholt  »dis* 
(Baß],  ebenda: 

AH. 


e'l  lu 


me 


femer  den  chromatischen  Halbtonschriti  (e-ss)  (in  >0  sonno«  und 
»ITn  altra  Tolta«  [Ten.]),  in  »Mia  benigna  Fortuna«  (Yorzeichnnng 


?— I  des  öfteren  >fl»<  (Alt  und  Baß): 


Baß. 


—  motte 


und  die  große  Sexte: 


0  -  diar 




0  -  diar 


in  »Date  mi  pace«  dis  und  mittelbares  Chroma: 


1'  a  -  Tan  -  zo  di 


Auch  die  abgeklärte  Textur  dieser  Madrigale  weist  auf  eine  Spätere 
Entwicklungsphase  des  Komponisten. 

t  Fötii  (biogr.  nnivers.,  VII,  308)  eitiert  imter  2*  »ü  II»  libro  di  MB 

a  quattro  e  cinque  voci .  .  .  1543«. 

'-'  Ein  Fra^ent  dieses  Stückes  spartieri  in  Rob.  Eitner's  Aufeats 
»Ciprian  Rore«.  M,  f.  M.-G.,  ISby,  S.  45. 

BMheAe  der  IMU.   IV.  5 
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Jenes  Werk,  welches  betitelt  ist  »Di  Oipiumo  et  Annibale 
Madrigali  a  4  v.«  (V<>  Mbro),  enthält  in  den  Ausgaben  der  Jahre 

1561  und  1566  von  Rore  4^  und  in  den  Ausgaben  Ton  1575  diese 
44-6  andere  (aus  bekannten  Büchern  entnommene)  Stücke,  die 
Chroniiitischt'.s  nicht  bieten.  Dorli  findet  sich  am  Sclilusse  die  Ode 
"Calami  sonum  ferentes«  Wenige  Tonslitze  sind  von  den  Madri- 
t^alisten  und  Theoretikern  des  16.  Jahrhimderts  mit  soviel  Interesse 
kommentiert  und  wohl  auch  imitiert-  und  in  unseren  Tagen  sei 
es  aus  Unkenntnis  oder  UnversuLuduis)  von  verschiedenen  Ge- 
schichtsschreibern so  hartnäckig  verketzert  worden^  wie  diese  Ode. 
Sie  ist  thatsfiehlich  nach  Anlage,  Form  und  Inhalt  in  einer  linie 
mit  Willaert*s  .Duo,  Vicentino's  enharmonischen  Madrigalen  und 
Harenzio*8  und  Qesualdo's  farbenreichen  Tonsätzen  eine  der  merk* 
wOrdigsten  Kompositionen  der  ganzen  Epoche.  Wenn  uns  weiter 
nichts  von  Rore  erhalten  wäre,  als  nur  dies  eine  Stück,  so  wSren 
wir  über  die  innere  Charakteristik  des  Komponisten  im  Klaren; 
denn  es  beweist  aufs  schlagendste,  daR  Kore's  Xeuenings-Bestre- 
bungen  sich  direkt  auf  die  Musik]»raxis  richteten  nnrj  c];\\\  ihn  bei 
der  Anwendung  der  Chronuitik  lucht  (wie  etwa  den  Vicentino'  die 
theoretisclie  Überlegung,  sondern  einzig  das  (vielleicht  durch 
Studien  am  Gravicembalo  unterstützte;  MusikgehSr  leitete.  Auch 
das,  was  Wiuterfeld  über  den  Künstler  und  über  den  Menschen 
Rore  zu  sagen  weiß,  findet  in  dem  durchaus  originellen  und  f&r 
die  Zeit  ungewöhnUch  tiefen  poetischen  Gehslt  des  Tonsatzes 
seine  volle  Bestätigung.  Und  noch  ein  drittes  geht  aus  dem 
Stack  evident  hervor,  daß  der  Meister  Niederländer  und  Willaeii- 
Schüler  war.  Sein  Stil  fußt  durchaus  auf  der  in  der  Hauptsache 
nach  den  H  ^^^otzen  der  Imitation  sich  abwickelnden  Poljphonie. 
Kur  der  Mittelsatz  ist  zum  größten  Teile  homophon.  Das 
Stück  ist  für  vier  Bässe  komponiert,  stellt  sich  also  schon 
äuRerlich  von  allen  gleichzeitigen  Ersclieinuugen  abseits.  Der 
zweite  Bali  beginnt  von  grol5  //  bis  klein  e  in  chromatisch 
aufsteiL'"ender  Linie,  wird  dann,  während  er  sich  selbständig  fort- 
spinnt,  \üm  ersten  und  dritten  Balj  mi  Einklang  ^bis  zum  e) 
streng  und  vom  vierten  BaQ  in  der  Unterquinte  etwas  freier  nach- 
geahmt: 


>  Sie  ist  vermutlich  vor  1555  entstanden  und  ursprünglich  woU  ia  einem 
der  beiden  verloren  gegangenen  Bficker  vierttimmiger  Madrigale  {H^  und 
III»  libro)  mm  erstenmal  veröffentlicht  worden.  —  Neudrucke  Partit 
bei  Burney.  Gen.  Hist.  of  Music,  III.  S.  31',)  20  und  in  verbesserter  Über- 
tragung bei  Commer,  Tom.  XII,  S.  119  (vergl.  auch  die  Bemerkung  ebenda, 
8.  IX,  Nr.  Zt). 

^  Wie  das  häufige  Beiwort  zu  Madrigalen  >ad  imitatlODe  di  C  R.«  be* 
weist,  das  sich  zweifellos  auf  diese  Ode  besieht. 
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Baasita  L 


* 

1  ^^B>- 

L4 — :  i — 1 

Ca  -  la  -  mi  etc. 


'  r  1 


Bassus  II. 


I 


(Ca-lft  -  mi  so  *  nnm  fe  -  rentea  ii  •  cnlo   1«  -  rem  hq  -  mero  etc.) 

Bassus  III. 


Bassus  IV 


i 


t  ^  -r'^ 


3 


9^ 


i 


(Ca 


•    la-mi  etc.) 


ia  -  IUI  «tC: 


Aach  in  dem  nun  nach  28  Takten  folp^enden  Mittelsatz  (14  Takte, 
tempus  perfectum)  rpiae  nemus  incolis  Sirmionis  amoennm«  und 
gegen  den  Schluß  des  btiickes  setzen  die  vier  Stimmen  kano- 
nisch ein.  Ans  dieser  selbständigen  Stimniliiiirung  ergeben  sich 
teils  beabsichtigt,  teil.s  zweifeLsohne  auch  zufällig,  abgesehen  vom 
Melodischen  —  es  eutsteheu  uebeu  zahlreicher  mittelbarer  Ohro- 
matik  und  dem  Halbtonschritt  die  Tone  J)is  (s.  oben  *)  — 

neue  lum  nicht  zu  sagen,  laoderne)  haroionisehe  Verhältnisse:  die 
Terzen  Dit^MSf  Jf^Ais  und  ihre  Umkehrungen,  die  Quinten  Fis- 
Cis,  IHS'Md  etc.,  ausgesprochene  -4*-dur-,  I^ts-dor-,  J\»-dQr-  und 
^-dur-Dreiklänge  (in  der  ersten  Yeraetzung),  J*-moIl  in  der  Stamm- 
läge,  der  Terminderte  Sextakkord  F^A^J)  und  chromatisch  auf- 
und  absteigende  Sextakkordgänge  nach  Art  der  Fauxbourdons. 
Ich  gebe  hier  die  Beispiele  für  chromatische  Terzen,  Sexten, 
Qointen  und  Quarten: 
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1 — 3F^?r^ 

(ftei  emaeteend)  ^      ^  * 


fOr  akkordische  Bildungen  mit  Hilfe  chromatischer  T8ne: 


(recessu  principis 


i 


mei  tristem  me  adi.) 


i 


{  II 


(recessu  principis  etc.) 


Wenn  schon  diese  wenigen  Trüben  für  Kore's  uno^ewölinliches 
Harmonie-Empfinden  zeugen  können,  so  wird  dasselbe  vollends 
durch  den  Mittelsatz  (»^uae  uemus«,  ^/2}  erwiesen: 


— — ^ — 


qnae  ne-miu   in  - 


CO  -  lia 


Sir 


ZT 


3z: 


-R  


mi 


0    -    -  HIB 


IT  " 
a  -  moe-num 


red  -  di- 
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*:  

7  -a-  *^ 

 ^Jl 

 1  -j 

^  -         ^        r  -^y 

ta       quae  le  -  vis  Lea  -  bi  -  a     du  -  ta   fu  -  it . . . 


Es  liegt  aaf  der  Hand,  daß  Rore  den  Kontrast  zwischen  dem 
polyphonen  Geflecht  des  Hauptsatzes  und  diesen  wuchtigen  Akkord- 
sanlen  beahsichtigte.  Wir  haben  also  thatsachlich  hier  (wie  bei 
den  Odenkompositionen  des  16.  Jahrhunderts  überhaupt)  eine  be- 
wußte Trennung  von  der  durch  die  Theorie  geheiligten  Anschau- 
ung, daß  die  Harmonie  nur  das  zufällige,  wie  wohl  durch  be- 
stimmte Gesetze  geregelte  Produkt  gleichzeitig  dahinströmendpr 
Melodien  sei.  Besonders  am  vScliluIi  (NB!)  verrät  sich  das  har- 
monische Gefühl  in  der  feinsinui^j^en  Einfügung  des  Öextakkordes 
D-Ji-F  zwischen  J-iiioll  und  F-dnr. 

Der  ganze  Tonsatz  liat  namentlich  auch  durch  die  aus  seiner 
Besetzung  mit  Bässen  resultierende  düstere  Klangfarbe,  welche  die 
chromatische  Beweglichkeit  erst  recht  herrorkehrt,  einen  ftberans 
ernsten,  ja  beinahe  tragischen  Charakter,  und  es  ISßt  sich  das 
Aufsehen,  das  er  erzielte,  ganz  gut  Terstehen,  zumal  Terschiedene 
Wendungen  (die  chromatischen  Sextakkorde,  notabene  von  stark- 
schwingenden BaHstimmen  Torgetragen)'  selbst  uns  fremd  klingen. 

Kore's  Ode  ist,  wie  erwähnt,  auch  in  Las  so 's  »P  libro,  dove  si 
contengono  Madrigali  .  .  .,  1555,  sc.  XIV^'""'  livre  a  quatre  parties 
abgedruckt.  Das  fülirt  unsere  Darstellung  naturgemäß  zu  diesem 
Meister,  der  in  dem  genannten  Buche  auch  durch  ein  eigenes 
Tendenzstück  bewies,  daß  er  für  die  neue  Bewegung  Interesse 
hatte.  Wir  werden  darum,  und  nicht  bloß  aus  technischen  Grün- 
den, gleich  hier  dem  SchaflEen  dieses  Meisters  im  Lichte  der 
Ghromatik  eine,  dem  Bahmen  unsrer  Abhandlung  entsprechend, 
allerdings  nur  gedrfiogte  Betrachtung  widmen.  Fflr  die  Details 
sei  von  vornherein  auf  die  trefflichen  Vorworte  zu  den  f&nf  Bänden 
der  »Madrigale  von  Orlando  di  Lasso«  Ton  Professor  Dr.  Adolf 
Sandberger  verwiesen 

Zunächst  das  Stück  »Alinn  nemes«^  Es  ist  als  Motette  be- 
zeichnet und  steht  an  vorletzter  Stelle,  hinter  dem  »Calami«,  mit 
dem  es  wesentliche  ^Uinlichkeiten  hat.    Beide  Texte  sind  latei- 

»  Vorwort  1,  Seite  XXIV,  XXV,  XXVI;  Vorwort  II,  Seite  XI,  XII;  Vor- 
wort m,  Seite  XV.  XVI,  XVII,  XVIII,  XIX;  Vorwort  IV,  Seite  XXI,  XXII, 
XXIII;  Vorwort  V.  S.'ife  VIII.  IX,  XVI. 

14eadruck  bei  fiurney,  Gen.  Eist,  of  Music,  III,  S.  317/18. 
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nisch,  jener  des  Lasso  schen  Stuckes  in  Hexametern  \md  Penta- 
metern, der  des  liore  eine  unregelmäßige  Ode,  teilweise  im  Choral- 
Maß  der  griechischen  Tragödie.  Hier  wird  die  Muse  angerufen, 
durch  süßen  Gesang  dem  betrübten  Herzen  Linderung  zu  ver- 
schaffen, dort  bittet  der  Dichter  die  Huldgöttin,  mit  ihm  in  eine 
liebliche,  ungewohnte  Melodie  einzufltiiiuiieii*. 

Beide,  Rore  imd  Lasso,  cliromatisiereii,  weil  in  der  Dich- 
tung besondere  Gedanken  resp.  Stimmungen  finden,  die  besondere 
Mittel  erheischen.  Die  chromatisdi  aufsteigenden  Phrasen  am 
Eingange  des  »Calami«  sind  offenbar  angeregt  durch  das  Wort 
»gemitus* ,  die  Sextakkordgänge  (nach  dem  Mittelsatze  ^  durch 
»tristem«  und  durch  die  sehnsüchtige  Grundstimmung  der  Ode  über- 


*  Rore:  1  Lasso: 

Calami  ■onum  ferentet  siculo  levem    Alma  Neinea,  qnae  sola,  Neioe«.  qoae 

numero,  |  dicere  Cvjpris. 

Alter»  quae  Pallae«  altera  (Quarta 

Charis, 

Quae  pellia  nubes,  qoae  eoelnm  fronte 

Serenas. 

Kt  risu  et  lanti«  flammen  luminibus. 
Alma  veni  vocemque  tuaro,  quae  flu- 

mina  listia. 
Fände,  canas  mecum  duice  novum* 

que  meios. 


Non  pelinnt  getnitug  pectore  ab 
Imo  nimium  graves 
Nec  constrepeate  sunt  ab 

Anfido  revulsi. 

Mosa^  qoae  nemas  incolis  Sirmionie 

amoenum, 
Reddita,  qnae  \b9u  Lesbia  dura  fait. 

Me  adi  recessu  principis  mei  tristem 

Musa.  dolicia  tui  Catulli. 
Dulce  tritstibue  hiä  tuum 

lange  Carmen  avenie.  i 

£•  darf  nicht  anbeaebtet  bleiben,  d»8  gerade  Lasso,  Rore  and,  wie 

wir  norh  M-hen  -werden,  auch  Vicentino  altlateinisch o  OJen  mit  ent- 
schieden chromatischer  Tendenz  in  Musik  setzen.  Wir  haben  hierin  eine 
charakteristische  Be^leiterscheiuuug  der  antikisierenden  Richtung  zu  er- 
blicken. Sie  zeigte  sich  aber  nicht  in  Italien  saerst,  sondern  in  Dent«cbland 
wo  zu  Anfanf^  des  Jahrhundcrtfi  die  Manier,  antike  Versmaße  neVicn  den 
weltlichen  Liedern  in  Musik  zu  setzen,  recht  im  Schwang  war.  Petrut 
Tritonius  war  der  erste,  der  derartige  Versuche  anstellte  (1507  bei  Oeglin 
BU  Augsburg  :  ihm  folgten  Theobald  fiillican  ua  ;1526;.  Lucas  Lossius 
,1f)3r..  Franch.  Gafori  ITilS.  harmon.  mu'-ic.  in>fr-mi  IV.  1'*  l.irdwiw^ 
Senfl  (15^4,  1557  ,  Benedict  Ducis.  jPaul  Holhaimer  läau  und  noch 
viele  andere.  Selbst  der  Theoretiker  Glarean  verschmähte  es  jm  >Dode- 
kacbordoD')  nicht,  sich  diesen  Versuchen  anzuschließen,  nnd  »fast  alle 
musikalischen  Lehrer  dey  IC.  Jahrhunderts,  welche  in  melir  umfassender 
Weise  die  Theorie  darstellen,  gefallen  sich  darin,  in  den  verschiedenen 
Stellungen  der  I^gen  und  Kürzen,  wobei  stet«  die  lange  Note  gleiche  Geltung 
hat  mit  zwei  knrseo.  alle  antiken  Versmaße  darzastellen  und  auf  diese  Weite 
eine  besondere  musica  rhythmica  oder  metrica  zu  lülden  .  .  .  Veranlas^unp 
und  Anleitung  zu  solcher  Musik  gab  der  im  Gebiete  der  klaBsischen 
Litteratur  verdienstvolle,  auch  als  trefflicher  Dichter  in  der  Nachahmnng 
des  Tibull  und  Horaz  berühmte  Conrad  Celtes  t  läüS) .  .  .  Man  glaubte 
mit  sol.  Iier  ^ftiMk  die  Weise  gefunden  7u  liahen.  wie  die  römischen  und 
griechischen  Dichter  ihre  Poesien  singend  zur  ,citbara'  vortrugen«.  VergL 
Allgem.  musik.  Zeitung.  1871,  VI,  S.  417/19.  G.  v.  Tacher,  »Zw  Mnfik- 
praxi«  und  Theorie  de«  16.  Jaiirhunderte«,  IIL 
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haupt.  In  »Alma  nemes«  hat  der  Tonaeixer  zweifeUos  das  mit 
Begdstenmg  Toin  Dichter  gerufene  Wort  »Alma«  auf  folgende 
Mfäulationen  gebracht: 


und  die  Stelle  »novumque  meloe«  am  Schlüsse  gieht  ihm  gar 
Anlaß  zu  der  tonmalerisch  wirkungsTollen  Kadenz  Fis'H: 


dal  •  ce     no  -  mm  •  qne  me   •   -   los,  dnl    -   -   -  ce 


Hl» — 

ja:  ....      -i— g 

'■  13 — ' 

1  1 

— — ^ — ^ 

1 

i 

no    -    Tum    •    que  ms    -   -  •   •   •    •  los. 


Ambros  Geäch.  d.  Musik,  III,  365,  Anm.  1)  sagt  mit  Recht,  daß 
nicht  der  Ton  »ais*  allein  es  ist»  welcher  mit  den  Textesworten 
»noTumqae  melos«  in  Verbindung  zu  setzen  ist,  sondern  die  ganze 

Hannoniefolge  HEA^  lauter  Ourdreiklange|  *.  »2>w« 

findet  sich  sonst  noch  öfters  gebraucht,  aber  es  entsteht  nicht 
etwa  aus  einem  inneren  Zusammenhang  mit  dem  Texte,  sondern 
unabhängig  Ton  ihm  durch  den  MelodiefluB.  Ebenso  verhält  sich's 


1  Vergl.  Burney,  a.  a  0  .  S.  '{Itl.  —  Wenn  meine  Behauptung  von  der 
£nt«tchung8zeit  des  »caiami  sonum«  lichtig  ist,  gebührt  Rore  in  der  An- 
wendung des  »«••«  ^  entgegen  Bum^s  Aniielit  —  wiedenuD  das  Erstlings- 
x«cbt.  (Man  sehe  aaeh  A.  t.  Dommer,  Handbuch  der  Iffusikgesehiehte, 
1878,  8.  155.) 
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«ach  bei  Bore.  Bemerkenswert  ist  in  obigem  Beispiele  der  Halb- 
tonscbxitt  ao»  in  folgendem  Melodie-Duktos: 


Wir  sehen  hier  wieder  so  recht,  wie  sich  ^Imählich  die  Melodie 
in  die  Oberstimme  drängt,  unterstützt  von  dem  die  harmoniscbe 
Beweglichkeit  so  imgeniein  erleiclitemden  Sekiindschritt. 

Aus  der  Ähnlichkeit  der  beiden  Stücke  erklärt  sich  di*^  immer- 
hin frappierende  Aiifnahme  des  »calami<:  Lasso  ahmt*  den  Kore 
nach.  Und  er  kündet  mit  dem  Reisatze  auf  dem  Buchtitel:  la 
Nouvelle  composition  d'  aticims  d'  Italien,  d.  i.  »auf  die  neue  Koiu- 
positionsmanier,  wie  sie  von  einigen  Italienern  beliebt  wird«,  un- 
zweideutig an,  was  es  auch  mit  den  anderen  Tonsfitzen  des  P  libro 
für  eine  Bewandtnis  habe.  In  der  That  finden  sich  in  denselben 
vielerlei  Freiheiten  gegen  die  Diatonik;  so  in  dem  Madrigal 
»Ferch*  io  veggio«  der  chromatische  Sekundschritt  (Kontratenor 
und  Superius;,  freie  Anwendung  der  Accidentalen  in  »Oh' il  cre- 
dera«,  »Queste  non  son  piü  lagrime^,  >8e  ben  V  empia  mia  sorte«, 
der  Ton  as  wiederholt  in  der  Villanesche  »Sta  core  mio«   n.  a  ' 

Anf  die  Frage,  wie  kam  Lasso  zu  Kore  s  Ode,  wie  kam  er 
überhaupt  mit  der  *nuova  musica-  in  lierührung?  giebt  uns 
sein  Lebensgang  die  Antwort:  Anfangs  im  Dienste  und  Ot^folge 
Ferdiuaud'g  des  Ersten  Gonzaga  lernte  Lasso  auf  großen  Keiseu 
auch  Italien  kennen,  gelangte  dann  zu  längerem  Aufenthalte  nach 
Mailand,  später  nach  Neapel  und  zuletzt,  bevor  er,  Mai  1 555,  nach 
Antwerpen  übersiedelte,  auch  nach  Bom,  wo  sich  damals,  gleichwie 
in  Venedig,  die  interessantesten  mnsikaHschen  PersdnUchkeiten 
befanden,  tlnd  hier  mag  er  zum  erstenmal^  mit  den  neuen  Be- 
strebungen bekannt  geworden  sein,  hier  dürfte  er  auch  Ton  dcar 
Kore'scben  Ode  gehört  haben.  Ist  es  doch  wohl  möglich,  sagt 
Sandberger-*,  »daß  Orlandus  Lassus  7u  Anfang  Juni  bereits 
in  der  ewigen  Stadt  weilte,  duli  er  Vicentino  s  berülimteiii  Streite 
mit  Lusitano,  teilnehmend  an  der  ,  audientia  di  molti  d^tt  ;  .  bei- 
wohntet So  wäre  er  also  von  Seiten  der  Theorie  aii^  mit  der 
nouvf'lle  maniere  vert.raut  geworden.  Jedentali.s  lallt  es  avif,  daÜ 
der  Meister  unmittelbar  nach  seinem  Köraeraufenthalte  mit  einem 
so  antidiatonischen  Boche,  wie  dem  besprochenen,  in  die  Offenflicb- 


t  Gleich  anderen  Zeitgenossen  z.  H  Aleesandro  BoniRBO). 

«  Vergl.  Sandberger.  Vorwort  IV.  S.  XXII  ff. 

s  Ob  nicht  schon  die  Chromatik  bei  Wiliaert  von  Einfluß  auf  La«so 
gewesen  ist,  raüDte  eine  GescMdite  des  Madrigals  nadisnveiMik  habeo. 
Vergl.  Sandberger.  Vorwort  I,  S.  XXIV. 

*  A.  a.  0.,  8.  XXIV. 
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keit  tritt.  Zudem  ist  dessen  Publikationsjahr,  1555,  Oberhaupt 
das  erste  Jahr,  in  dem  Lasso  Kompositionen  in  Dmck  gab.  Auch 
das  andere  Buch,  welches  er  noch  in  diesem  Jahre  erscheinen  ließ, 
das  nachmals  oft  au%elegte  I*  libro  di  Ifadrigali  a  einque  Toci, 

verrat  chromatische  Anwandlungen,  1.1  Lasso  stets,  in  Ver- 
bindung mit  Wort-  und  Tonmalerei :  da  finden  wir  ein  Dis  auf  die 
Worte  »lagrime  nove«  in  dem  Ötttck  >Hor  qni  son  lasso«: 

Tenor.)   ^ 


la  -  gn  '  me    m  -  ve 

Halbtonsciiritte  in  »Alma  cortese«,  »S'  io  talhor* ,  =Di  viiso  m'  ha«, 
mittelbar  chromatische  Verhältnisse  z.  B.  in  >0on  lei  fuss'  io: 


(BassuB.) 


freie  Einsätze,  u.  a.  m. 

Auch  in  dem  größeren  Teile  <ler  späteren  Madrigalbiicher  etc. 
liebt  Lassu  Wort-Uiustrationen  besonders  mittels  ungewöUulichpr 
Tonfiguren,  mittels  absichtlicher  Verstöße  gegen  die  Grammatik, 
direkt  harmonischer  Yeifalitnisse  und  chromatischer  Töne.  Im 
aweiten  Boche  fünfstimmiger  Madrigale  ist  es  mehr  mittelbare 
Ghromatik,  die  er  yerwendet^  aber  im  dritten  finden  wir  die  Töne 
Di9  und  Ais,,  akkordische  Bildungen  os-moll,  /S»-moU,  /i-moll,  im 
-vierten  neben  zahllosen  feinen  Charaktensierungen  chromatische 
Wendungen,  ebenso  im  fünften  und  in  der  Sammlung  von  31  udrigalen 
2n  vier,  fünf  und  sechs  Stimmen  von  1587.  Nur  ist  in  den  beiden 
letztgenannten  Werken  zu  beacliten .  daß  chromatische  Neu- 
bildungen u.  dergl..  wie  //-dar,  //-nioil,  jis-moW,  f/.s-iuuü,  mit  Vor- 
liebe auf  W  orte  wie  >cangiar  T  usato«,  »nemico«.  empio«,  '■error^, 
S'distorto«  etc.  angebracht  werden.  Das  hängt  zusammen  mit  der 
zunehmenden  Abneigung  des  alternden  Meisters  gegen  die  Anti- 
diatonik*,  die  er  mit  solchen  Textverbindungen  offenbar  perborres- 
cieren  wiU. 

'  Sandberger,  Vorwort  III,  S.  XV.  »Dem  entsprechend  beachten  wir 
hier,  daß  undiatouisch  herbeigeführte  Zusammenklänge  meist  zur  Illustra- 
tion  eines  Wortes  wie  ,ftlrchterlich'.  .schlechtS  ,8<äreckUch*  sn  dienen 
haben,  .  .  .  da{?f'gen  erzielt  der  Künstler  auf  diatoTii  r-lu-m  "Wep;c  manchen 
frappaiitt'n  Akkord  .  .  .  und  bereichert  so  seine  harmonische  Palette.  Auch 
konnte  Orlando  leicht  des  modernen  Experimentierens  entraten  .  . .  denn 
ihm  sfauid  nnnmehr  eine  Meisterschaft  der  Disposition  im  großen,  eine  aV 
geklärte  Kunst  des  architektonischen  AufViaues  zu  Oehote,  die  den  auf- 
merksamen Freund  seiner  Sch^pfimiren .  nnf,'eaclitet  unseres  duroh  unsere 
Erziehung  verschieden  gearteten  Alusikttinue».  mit  der  hüchäten  Bewunde- 
rung erf&Hen  muß«.  —  Ober  Lasio'i  Ghromatik  in  den  Villanellen,  Mores- 
chen etOi  Torgl.  San db erger  a.  a.  0.,  Vorwort  V,  S.  YUf.  nnd  XYL 
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Aus  dem  AngeflÜurten  ergiebt  moh  sJbo,  claB  aach  Lasso  als 
weltlicher  Komponist,  besonders  als  Hadrigalist,  mit  bewofiter 
Absicht  Ghromatismen  einffthrt*.  Aber  es  wfire  doch  verfehlti 
Lasso  einen  Chromatiker  zu  nennen.  Denn  wir  haben  zn  be- 
denken, daß  sein  Schaffen  auf  dem  Gebiete  des  Madrigals  erat 
in  die  Mitte  des  sechsten  Dezenniums  fallt,  in  eine  Zeit,  in  der 
man  ziemlich  allgemein  des  Kimstmittels  der  Chromatik  sich  be- 
diente und  in  der  bereits  wieder  ein  neues  Phänomen  auf  den 
Pin  n  «getreten  war,  da«  die  Köpfe  der  Theoretiker  erst  vervN'irrte, 
die  den  griechisclien  Tongeschlechtern  entnommene  Enharmonik. 
Und  da  die  Farben,  die  Lasso  zu  seinen  Tonbildern  gebraucht, 
nicht  mehr  neu  sind,  —  wir  werden  im  Folgenden  namentlich  den 
Gebranch  unmittelbarer  Chromatismen  bei  einer  Reihe  seiner 
Zeitgenossen  nachweiseni  —  ist  er  auch  nicht  der  Chromatiker 
in  dem  idealen  Sinne  wie  Bore  oder  Vicentino,  die  ihr  gans  ge- 
hörten, der  nuova  musica.  Ja,  »so  trefPlich  er  auch  die  neuen 
Kunst  mittel  zu  handhaben  verstand  (was  seine  Zeitgenossen  be- 
wundernd anerkennen]  —  im  Innersten  stand  Lasso  auf  dem 
Boden  der  alten  Theorie « 2.  Dafür  spricht  nichts  lauter,  als  seine 
Umkehr  in  den  späteren  Jahren  und  Zncconi's  Zeugnis. 

MitLas-^n  erheischen  auch  Pal  esti  i  u  1  s  "Madrigal-Kompositionen 
••men  kurzen  Streifzug.  Palestrina  bekundet  nämlich  (im  Gegen- 
satz zu  seineu  kirchlichen  Werken)  besonders  in  den  späteren 
Madrigalen  eine  auffallende  Neigung  zur  Tonmalerei.  Auch  er 
sucht  da  dem  Texte  nach  allen  Seiten  gerecht  zu  werden,  ihn  zu 
durchdringen  und  bis  ins  Detail  musikalisch  auszudrucken.  Daraus 
entspringt  seine  Vorliebe  für  alterierte  T6ne^  Es  entstehen  ihm 
neue  Harmonien  und  freie  Modulationen,  genau  wie  bei  Orlando 
di  LasBo.  £r  illustriert  mit  kQhnem  Griffel,  er  strebt  nach  .Farben- 
pracht und  Charakteristik.  »Die  Tendenz  seines  Madrigals  geht 
auf  individuellen  Ausdruck  und  Einzelschildenmgc.  fiichtig  ver- 
standen kann  man  manche  Madrigale  Palestrina's  .romantische 
Musik"  nennen  .  sagt  Peter  Wagner  in  seiner  Schrift  »Das 
Madrigiil  und  Talestrina- —  »romantische  Musik",  eine  Signatur, 
die  ebenso  gut  auf  Uore,  noch  mehr  aber  auf  die  Erz-Chronmtiker 
Marenzio  und  Gesualdo  Principe  da  Yenosa  paßt.   Beispiele  für 

>  Baß  Orlando  auch  alt  KircbenkomponiBt  Chromatiker  ist  Anwendoog 

alterifrtpr  Töne,  des  chromatischen  Sekandschritte?  .  bedarf  wohl  liein-n 
Erwähnung;  man  sehe  z.  B.  die  Motette  timor  et  tremor«;  im  »Maguom 
opus^  »Chriate  Dei  sobolcs«  Co  mm  er.  Bd.  V,  Nr.  H»). 

*  Sandberger,  Hutorieehe  Anmerkangon  tarn  Progrunmbiieh  Ar  di« 
aOOete  Wiederkehr  df^«  Todestufres  0.  di  Lassos.    München.  27. 

'  Was  für  Palestrina  als  Aii;.ji'hürigen  der  rCtin  iscli  en  Schule,  welch* 
sich  entgegen  der  venetianischen  konservativer  verhielt,  gewiß  sehr 
beMichnend  ist 

4  Vierteljahraclir.  f.  H,,  1S92,  Till,  448. 
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Palestrina's  Tonmalerei  findet  man  in  der  genannten  Abhandlung 
P.  Wagner  s 

Wir  kommen  nacli  dieser  allwdiiiga  notwendigen  Abzweigung 
mmmelir  za  Bnffo,  der  in  unserer  Tabelle  an  zweiter  Stelle  steht 
nnd  dessen  >P  libro  de  Madrigali  CrwnaHci  a  4  1552«  wir  be- 
reits einmal  in  die  Untersnchnng  zieben  muQten.   Wir  haben  da 

Torausnehmend  festgestellt,  daß  das  Wort  »cromatici'  sich  nicht 
auf  Chromatik  in  unserem  Sinne  beziehen  kann.  Um  den  Beweis 
zn  erbringen:  Vergleichen  wir  den  Inhalt  der  verschiedenen  Auf- 
lagen miteinander,  so  zeigt  sich,  iihnlirh  yrie  bei  Kore's  Madr. 
crom.,  auch  hier  ein  Plus  von  vier  Madrigalen  »Madrigali  Aggionti«: 
>bento  dentr  al  cor  mio«,  »Cantan  fra  ranii«,  »Lasso  prima  ch'  io 
spiric,  »Com'  havra  vif  anior«,  gegen  die  nicht  »chromatischen« 
Aut lagen.  Ein  Konnex  zwischen  diesen  > Madrigali  Aggionti«  und 
dem  Beiworte  »cromatico«  besteht  hier  ebensowenig  wie  dort; 
denn  die  Tonsfitze  unterscheiden  sich  in  nichts  Ton  den  anderen. 
Mittelbare  Ohromatik  finden  wir  hier  Überall;  alterierte  Intervalle 

in  der  Melodie  in  »Pastorella«  dsdrs  (Cantus),  »Dolor,  dolor« 

eis  f  (Tenor),  in  »Lasso  prima«  die  verminderte  Terz: 

Tenor.  ,  , 


z 


m 


Ion  -  gh*e  fiU  -  la 

»Taati  fonti«  (Tenor)  ▼erminderte  Quarte  gis  c,  freie  Akkord-Ein* 
sStze  (z.  B.  iindur,  R4m  etc.],  ja  stellenweise  den  chromatischen 
Sekundschiitt  (»Ameni  colli«  Sopran  g  gis;  »De  eocenti  sospir« 
Tenor  b'};  in  der  Harmonie  (merkwürdigerweise  nicht  in  den 
>M.  Aggionti«)  wiederholt  den  übermäßigen  Dreiklang  (1.  Ver- 
setzung); und  zwar  von  sehr  guter  Wirkung  3,  so  im  Madrigal  >A- 
meni  colli «: 


i 


j  '  1—1  I 


T-f- 


s 

n 

Aber  chromatische  T5ne  sind  nirgends  zu  entdecken.  Wie  gesagt, 
das  Auffallende  an  den  St&eken  ist  die  Häufigkeit  der  proportio 
anbdupla  C  und  der  damit  verknüpften  kleineren  (schwarzkdpfigen) 
Notenwerte.  Nur  selten  (in  >Miser  in  van  dogUo«,  »Alcun  non 
pa6  saper«  und  »Tanti  fonti«)  finden  wir  die  proportio  dupla 

«  A.  ft.  0.,  S.  446/447. 

*  Wie  der  abenni.ßi^  Dreiklong  bei  Willaert 
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Es  kann  also  Qber  die  Bedeutung  des  Wortes  cromatico  Her  kein 
Zweifel  existieren.  ^ 

Aber  Rnffo  ist  doch  auch  Chromatiker,  wenn  schon  lange  nicht 
in  dem  Grade  wie  Rore.  In  seinen  übrigen  Madrigalwerken 
macht  sich  neben  feinen,  geistvollen  Zügen  in  bescheidenen  Ma&e 
das  Streben  nach  lebhafterem  Tonaasdrucke  bemerklich.  Doch 
liebt  Rufib  diesen  mehr  im  Harmonischen,  als  durch  Chromatik 
znr  Geltung  zu  bringen,  und  der,  wie  wir  zeigten,  die  harmonische 
Beweglichkeit  fordernde  cliromutische  Sekundschntt  spielt  bei  ihm 
eine  große  liolle.  Es  versteht  sich  von  selbst,  daß  seine  mittel- 
bare Chromatik  mit  dem  Textgedanken  innig  verschmolzen  ist 
Unmittelbare  Chrumutik  fand  ich  nur  in  einem  Werke:  »Opera 
Qova  di  Musica,  intitolata  Armonia  Celeste  .  .  .  IV^  libro  di  Madr. 
a  5  T.f  1558  (155G]<.  Während  überhaupt  die  meisten  Madrigale 
dieses  Buches  tonmalerisch  interessante  Stellen,  wie  z.  B.  im 
Madrigal  »Piova  sangue«: 

Baaim.  u 

Text:  Sian  dis  -  cor- dir     fra  i  Sole  e  la  Sorella  ' 
und   modulatorische  Vohibilität   durch    den    Halbtonschritt  auf- 
weisen, hat  das  letzte  Stück;  >Pervert'  e  guast'  il  ciel«  im  Alt, 
gleich  am  Eingange  j^dis*^, 

l3^#r^""^1l 

der  einzige  alterierte  Ton,  der  uns  in  liuüb's  Kompositionen  aut- 
gestofien  ist.  Jedenfiills  gab  hier  das  »perrert*«,  wie  oben  dsa 
»discordie«,  den  direkten  Anlaß  zum  Chroma.  Das  Shnelt  der 
Chromatik  des  alten  Lasso.  Sollte  auch  Ruffo  in  seinen  spateren 
Jahren^  Gegner  der  »neuen  Musik«  geworden  sein? 

Das  I»  (1553/55),  11°  1557;  und  III'  libro  i  I555)  a  cinque 
TOci  weisen  vornehmlich  den  chromatischen  Halbtonschritt  auf. 
z.  B.  auf  die  Worte  »Che  tant'  affetto^  im  Madrigal    Bell'  e  la 

donna«  [l"  libro),  7ccts7.  Was  hinsichtlich  der  Häufigkeit  des 
Halbtonschritts  von  den  fQnfstimmigen  Madrigalen  gilt,  gilt  auch 
von  den  Madrigal!  a  öy7/8  voci  (1554j  und  besonders  dem  IV*  und 

*  Frei  eingesetztl    Modulation  von  //  nach  E. 

*  Das  Geburts-  und  Todesjahr  Ruflo's  ist  unbekannt.  L.  Torri  beweist 
in  seinem  gediegenen  Aufsatz  »Vincenzo  Kutib  madrigalista  e  compoaitore 
di  mnrica  saera  nel  Secolo  XVI.«  fRivigta  Mmicale,  Toi.  III,  Torino  1998). 
in  dem  übrigens  des  Meisters  bislang  noch  ungsaflgend  erkannte  Bedeutung 
für  Palostrina  und  tlio  Reform  dt'r  Kirchenmupik  gewürdigt  wird  ,S.  640. 
daß  Kutib  15S(>  noch  gelebt  bat  S.  t>53  .  Sein  Geburtsort  ist,  wie  aus  Akten 
hetTonugebes  schien,  Verona  ivergl.  aadi  Ghiappelli,  n  maettro  V. 
Pistoia,  1999;. 
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III*  libro  a  4  voci  (1555  und  1 5()0) £s  ftdieint  demnadi  in  KofiEo'B 
Chromatik  der  Semitoiischritt  eine  größere  Rolle  zu  spielen  als 
bei  irgend  einem  anderen  Komponisten.  Die  eigentümliche  Färbung 
seiner  Madrigale,  der  Schwerpunkt  ihres  Charakters  liegt  in  ihrer 
harmonischen  Flüs.siirkeit 

In  Paolo  Arftin«)'«!  »T""  libro  dtdli  Madritrali  Cnninit!  Ven. 
Scotum  (1549)  a  l  V(»ci^  kann  das  lieiwort  kaum  eine  andere  Aus- 
legung erhalten,  aU  bei  den  fraglichen  Titeln  Üore's  und  liulto  s. 
Den  Madrigalen  eignet  etwas  mittelbare  Chroniatik,  die  Acci- 
dentalen  sind  hSufig  mit  Pr&ndoii  beigesetzt  (besonders  das  den 
Tritonus  verhütende  ?],  und  die  proportio  sabdupla  ist  die  vor-* 
herrschende:  C  (kleine  Notenwerte!).  Einige  Beispiele'  mittelbarer 
Chromatik  mögen  das  Gesagte  stützen: 

>Dolci  diperti«  (Alt) 


«r  1     mia  donaa.« 


Tenor. 


(im  genus  durum!) 
Li  »Amor  poi  che  colei«  gilt  das  J 

Cantas.  (»)  « 


i 


metastatisch,  nicht  DiSy  sondern  Fi», 

1  Fiti>  (Biogr.  aniv.,  TU,  340]  citiert  unter  5»  »Madrigali  efwnattei  a 
6,  7  e  8  voci .  .  .  1554*  (zwei  Ausgaben  aus  diesem  Jahre);  nnC^r  6«  »Madr. 

rrnmatifi  a  .5  r..  tfiöS  iTrois  autres  livres  de  res  niaürigaux.  (Tun  tjpure 
nourcau  alore,  ont  paru  en  löu.  1558  et  löüu,  in  4"«.  Von  vierstimmigen 
Madrigalen  hOren  wir  nichts.  F^tis  schien  sweifelsobne  damit  die  vierstim- 
Bilgen  SU  verwechseln,  und  irregeführt  duiili  das  »cromatici«,  ohne  Kennt- 
nis drr  Madrigale,  auch  die  anderen  drei  Bücher  und  die  ppchs-  und  inelir- 
dtimmigen,  für  chromatische  Madrigale  zu  halten.  Man  vergl.  auch  das  Kapitel 
Rote,  wo  ihm  ein  Ähnlicher  Irrtum  begegnet;  ebenso  Riemann,  Mnsik-Lexi» 
kon  (1S94,  S.  920),  »Vier  Bficher  fünfstimmiger  chromatischer  Madrigale« 
(IS99,  S.  V» 7 2  dagegen  korrigiert;  doch  i>t  hier  die  Rcdo  von  »drei  Büchern 
vierstimmiger  chromatischer  Madrigale«  [IbVo — 15GüX.  Man  vergleiche 
Toger«  Bibliothek,  II,  t71  ff.  und Torri,  »Vincenso  Ruffo . . a.  a.  O.,  8. 654 ff. 

2  Ein  merkwürdiges  Dokument  für  Ruffo's  Anteilnahme  an  den  ton- 
raaleriscben  Bestrebungen  der  Zeit  ist  das  von  drn  Tesiutcn  in  der  Tiiblioteca 
Rouiana  zu  Lainz  bei  Wien  bewahrte  »Capriccio  in  Musica«  di  Vic.  UufiTo, 
Hilano,  Franc.  Möschen!,  'das  mit  einer  vom  24.  M&rz  1 564  datierten 
Dedikation  23  dreistimmige  Charakterstücke  ohne  Text,  aber  mit  seltsamen 
Titelni  enthält.  So  heiPt  eines  >E1  Chiocho«.  ein  anderes  »La  Sol  Fa  re  mi< 
(ein  8olmIsationswitz),  ein  drittes  »El  Cromato«  (es  ist  vorwiegend  in  C'hrome 
blanche  notiert]  etc.  Das  Buch  ist  meine«  Wissens  nicht  ^kannt. 

3  Mit  spezieller  Erlaubnis  des  Fiftsidious  der  Bibliothek  des  Istituto 
mneicale  in  Florenz. 


Im  »II"  libro  di  Madrigali  Cromatki  a  quattro  voci  (1552)« 
Giandom.  Martoretta's  hat  das  Beiwort  den  nämlichen  Sinn, 
wie  bei  Aretino  etc.,  doch  sind  die  Madrigale  freier  gehalten: 
treie  Einsätze,  selbständige  Behandlung  der  Accideutalen,  häufiger 
Gebrauch  derselben.  Beispiele:  »8i  e  debile  il  filo«  Tenor-Einsatz 
niit  i  im  genus  molle,  »Doppo  che  sott'  il  ciel«  Tenor-Einsatz  mit 
»m«,  »Le  biond'  et  ondeggianti«  (Altus):  fis  a  h  a.  —  Wie  oben 
bei  Aretiuo  ist  in  >Da  un  sol  guard'  e  d'  un  vezzoso«  das  ?  meta- 
Btatisch: 


X 


Zo  bemerken  ist  in  dem  gleichen  Stücke  die  fireiangeflcUageiie 
große  Septime  auf  »nudedetto« : 

(Tikt  41—43.  » 


t 


-J—J- 


jol/—— 


.  .  .  E       raa  -  le  -  det  -  t'  a-[mor . . . 

Der  chromatische  Sekundschritt  findet  sich  in  >Jo  vo  piangendo« 
(Altus'  r  ri.s-  auf  »Fu  vana«.  —  Charakteristisch  für  die  äußere 
Form  der  Madrigale  sind  wieder  die  kleineren  Notenwerte  und 
das  Tempozeichen  C 

Martoretta's  I"  libro  (l.")48}  ist  nur  fragmentarisch  erhalten. 
Wir  kennen  jedoch  davon  fünf  Madrigale  aus  dem  >III^  lihro  di 
M'*  a  4  Toei  (1554]<>,  das  allerdings  in  gesteigerter  Anwendniig 
mittelbarer  Ciuromatik  einen  Fortsdbiitt  aufzeigt  Eb  finden  ad 
freie  Einsätze,  der  der  chromatischen  Quarte  angeh(£rige  Sehritt 
e  /?.s  f/is  a  in  »Donna  beltä  sopr'  ogni«  (Cantus),  selbständige  Snb- 
semitonien  z.  B.  in  >Per  fiorite  campagn*  e  uerdi  prati« : 

!  !  


alterierte  Intervalle  in  der  Melodie,  der  chromatische  Halbtonschritt 
in  »Non  pnns'  ars'«  (Altos)  f  fis,  in  »Quei  rahin  quelle  peile« 
(Altus)  c  ds^  »Occhi  del  pianger«  (Alt)  f  fis  (aus  den  P  libro),  in 
»Quegli  occhi  Re  del  ciel«  der  Quinteprung  cs-as\  Dieses  enuige 
>ast  verrät,  daü  auch  Martoretta  von  der  chromatischen  Bewegung 
l^otiz  genommen  hat. 


<  Befindet  sich  in  swei  kompleten  Exemplaren  auf  der  Mfiaehener 
Bibliothek. 
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Die  Bedeutung  des  Tudino^scHen  Titels  »Li  Madrigali  a  Note 
Biancbe  j  etNegre  Cromatkh/j,  \  et Napolttaiic  a  Quatro.  |  ...  1554«* 
kann  ebenfalls  nicht  zweifelhaft  sein.  Zwar  könnte  man,  da  in 
diesem  Buche  zwei  Madrigale  vom  Komponisten  ausdrücklich  als 
cliromatische  bezeichnet  werden,  —  und  sie  sind  dies  im  vollen 
Sinne,  —  das  Beiwort  ».  .  .  Cromaticho«  schon  auf  die  beiden 
Stücke  beziehen,  aber  dasselbe  steht  in  so  unmittelbarer  Nähe 
zu  >a  Note  negre«,  dali  wohl  ein  Druckfehler  anzunehmen  ist: 
»OromaticAe«  zugehörig  zu  »nofe«';  überdies  findet  sich  die  ab- 
weichende Schreibart  »cromatie^«,  ftlr  »cromatwo«  sehr  selten. 

Das  Bnch,  dem  Harchese  di  Vigevano,  ü  Signor  Giovanni 
Jacoppo  Triulci  gewidmet,  hat  akkmraten  Dmck,  saubere,  mit 
allen  Interponktions-Zeichen  ausgeführte  Textunterlage;  auch  auf 
exakte  Beifügung  der  Accidentalen  ist  Acht  gegeben;  im  Zu* 
sammenhang  damit  stehen  die  (metastatischen'  >  Wamungszeichenc 
in  »Vaghi  e  leggiadri  fioric  (im  Baß  gegen  den  Schluß  zweimal): 


I 


und  in  >Qual  si  perfetto  stil« 


An  Ohromatis  finden  wir  freie  länsfitae  in  den  Terschiedenen 

Stimmen;  »Chi  vi  contempla«  (Tenor,  /S»),  »Amor  che  con  pie- 
tosi  occhi«  (Alt,  eis)  etc.,  mittelbares  Chroma  in  »Corro  la  fresca 
e  matuttinac,  »Madonna  con  chiss'  occhi«,  »Donna  leggiadra«  etc., 
den  chromatischen  Sekundschritt  in  »Qual  so  perfetto  stil«  (Tenor 
f  p^)i  »Chi  desia  di  veder'«  (Alt  und  Cantus:  f  fis  wiederholt  und 
fr^).    Bemerkenswert  ist  die  falsche  Quinte       in  diesem  btücke: 

Takt  28—35. 


3a: 


*  Tudino'g  erstes  Buch  fönfstimmigcr  Madrigalo  Rom.  1504  liegt  nach 
Vogel  ,bibl.,  II,  259y  auf  der  Borghese'schen  Bibliothek  in  Itoiii. 

s  Naeh  der  italiemscheii  Flual-Regel  der  A^jelckiTe  auf-ieo,  Aea :  •in,  "Mte. 
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Man  beachte  auch  die  Modalatorik  vennittek  des  Halbtonsdirittt. 
—  In  den  meisten  Stficken  wechselt  die  Tempo-Vorzeiehniing 
(tempoB  imperf.  diminutnm  [Notaticm  in  Semibreven  und 
Minimen  ^  ^\  mit  der  proportio  subdopla  C  [kleine,  geschwinte 

Notenwerte]),  worauf  sich  jedenfalls  das  »a  note  blanche  et  negre« 
bezieht  Die  Madrigale  (die  eigens  »crom.«  bezeichneten  aas- 
genommen) sind  also  nicht  chromatisch  im  höheren  Sinne.  Da- 
gegen natürlich  die  mit  der  Uberschrift  »crom.c  :  »Altro  che  la- 
grimar  gli  occhi  non  ponno-  und  »Piango  cantand'  ogn'  hora«.  In 
beiden  finden  \v\x  den  dem  Phrygischen  versagten  Unterhalbton 
»rf/s«  selir  oft  angewendet,  daraus  die  harmonischen  Erp^eb- 
uissc  //-dur  und  die  reale  Ktidenz  nach  E\  Und  aus  der  Text- 
untt'rlage  ergiebt  sich,  daß  der  Künstler  dieses  für  tonmalerische 
Zwecke  bedeutungsvolle  Chroma  tliatsächlich  zur  Wort- Illustration 
gebriniclit:  in  Altro  che  lagrimar-  auf  >lagrimar<  und  »languir«, 
in  »i'iaugo  cantaudo*  '  auf  -cantando«,  »lasso«  und  »tempre«.  Wie 
die  meisten  übrigen  Stücke  des  Bnches,  sind  auch  diese  beiden 
homophon  gesetzt  und  yerraten  darin  die  italienische  Abkunft  des 
Meisters.  Das  harmonische  Element  ist  ttberwiegend,  und  be- 
sonders im  zweiten  Stücke  tritt  auch  die  frottolenmfißige,  stro- 
phische Gliederung  (in  symmetrischen  Gruppen)  stark  herTor. 
Hier  und  dort  verwendet  Tudino  den  chromatischen  Sekundschritt 
offensichtlich  im  Interesse  einer  beweglicheren  Harmonik.  Ab- 
gesehen von  den  Kadenzen  B-Ks,  H-E,  E-A  etc.  entwickelt  sich 
im  ersten  chromatischen  Madrigal'  einmal  die  Cis-moU-Uarmonie 
(ISextakkord)  mit  darauf  folgendem  i'/W-moll: 


>  'PiungO'  nm  Anfange}  setit  mit  dem  £-dur- Akkord  frei  ein. 
3  Siehe  Aabaog. 
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Im  zweiten  Madrigal  interessiert  nns  noch  eine  typographische 
Eigentümlichkeit:  die  akribische  Beifügung  der  chromatischen  Zei- 
chen. Schon  im  vorangehenden  Stück,  ja  im  ganzen  Buchp  wird 
die  Ke^el  beachtet:  jedes  Erhohungs-  oder  Erniedrigungszeichen 
gehört  nur  zu  der  Note,  vor  der  es  steht.  Wenn  also  chromatisch 
erhöhte  oder  vertiefte  Noten  gleicher  Tonhohe  unch  unmittelbar 
aufeinander  folgen,  so  setzt  Tudino  doch  jedesmal  das  Accidenz': 


Das  führt  uns  wieder  auf  das  Gebiet  des  Notendrucks,  das  — 
wie  die  M''  cromatici  Rore's  bereits  zeigten^  —  überhaupt  zur 
Chromatik  in  engen  Beziehungen  steht. 

Wir  begegnen  nämlich  einer  solch  minutiösen  Schreibweise  auch 
bei  Ono,  Lasso,  Yicentino,  Ruffo,  Axetmo,  Fiebo  Taglia,  stellen- 
weise bei  Rore,  in  späteren  Ausgaben  der  Werke  Yerdelotto's,  so 
in  der  von  Clmndio  da  Correggio  1566  besorgten  Nenanflage  des 
lo  und  U?  libro  di  Madrigali  a  4  t.,  Paolo  Caraceido,  Pietro 
Vecoli,  Alessandro  Bomano  und  vielen  anderen  —  ein  Beweis, 
daß  auch  Heraosgeber,  zumal  solche,  die,  gleich  Gl.  da  Correggio  3, 
selbst  komponierten,  sich  die  nene  Schreibweise  aneigneten;  bei 
einigen  sind  die  Zeichen  auch  über  oder  unter  die  Noten  gesetzt. 

Cesare  Tudino  bedient  sich  aber  in  den  beiden  chromatischen 
Stücken  noch  eines  besonderen  Verfahrens,  um  den  Sänger  über 
keine  Note  im  Unklaren  zu  lassen:  Stellt  das  Madrigal  im  genus 
durum,  so  setzt  er  fast  durchgängig  vor  jedes  das  etwa  zweifel- 
haft sein  sollte,  das  b  quadr.  =  und  benützt  es  auch  als  Auf- 
ISsungszeiehen  ftr 


1  Gewiß  hat  der  Komponist  bei  der  Beseichnuug  >crom.«  nicht  bloß  dem 
fremden  Tone,  sondern  auch  der  hftafigen  Verwendung  der  »Signa  ehre« 
matica«  'wie  Pr&toriuB  die  Yenetnuigiseichen  aenat)  Bechnong  getragen. 

2  Siehe  Seite  51  ff. 

3  Das  lo  libro  di  Madrigali  a  cinqne  voci,  Yen.,  Cl.  da  ,  Correggio  et 
Faneto  Bethanio  Compagai,  1559,  fUlt  ebeafidU  dnzch  den  aJckuaten  Sats 
der  Accidentien  auf. 

BeiMtodtfUia  IV.  6 
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In  der  gleichen  Absicht  setzt  er  öfters  vor  e  das  h  canceUatnm  |: 


i:  i-t  also  das  Auf  lösung.sz eichen  für  \  Ü  für  >.v\  Tm  genus  uiolle 
dagegen  {vne  z.  B.  in  dem  Stück:  vChi  desia«)  löst  er  }  luit  ^  auf; 
vergleiche  auch  III**  libro  delle  Muse  n  5  voci.  \'enezia,  Gardano, 
1561,  Aless.  Romano  s  Madrigal  »Nou  pur  d'  almi  spleudori«  (Altj 


Pietro  Vecoli  (Madrigali,  !•  libro  a  5  v.  Torino.  Hevil'  acqua, 
1581)  löst  im  fjenus  molle  >  mit  ((,  ebenso  7t,s  mit  i\  desgleichen 
Giov.  Batt.  Müsto,  Aless.  Romano  {!'*  libro  delle  Canzoni,  1572, 
Giov.  Ferretti  libro  delle  Canzoni,  l  '>74),  »11  Desiderio.  'II' 
libro  di  Madr.  a  5  v.  di  diversi  Autori,  Venezia.  Gir.  Scotto.  1,')Ö6}, 
Lelio  Rertani  (1"  Jibro  di  Madr.  a  5  v.  Brescia,  Marchetti,  15$4j 
und  andere. 

Romano  löst  dagegen  im  IP  libro  delle  Napolitane,  Venezia, 
Her.  Gir.  Scotto,  1575,  >  abwechselnd  mit  s  und  ^,  in  »S*  el  foco« 
z.  B.  !^  mit  8  trotz  des  genas  durom.  Noch  radikaler  geht  Gius. 
Caimo  vor  (II«  libro  di  Ganzonette  a  4  v.  1584  und  libro  IV*  di 
Madrigali.  Venezia,  Vincenzi  et  Amadino,  1585);  während  et  FU^ 
Cisy  Gis  überhaupt  nur  auflöst  durch  W^lassung  des  ^-Zeichens  — 
)f  gilt  bei  ihm  Äür  die  Note,  vor  der  es  steht,  and  wird  daher 

wiederholt,  ^  ^  etc.  — ,  setzt  er  für  !^  auch  im  genug  dumm 

durchgehends  :;.  —  Den  eigentümlichen  Fall,  daß  Romano  (II*  libro 
de  suoi  Madrigali  >Le  Sirene«,  Venezia,  Scotto,  1577}  im  genns 
durum  zweimal  ein  F  mit  dem  S-Zeichen  yersieht,  obwohl  hein 

Fis  in  der  Nähe  steht,  werden  wir  spater  behandelnd 

Pietro  Tuglia  (P  libro  de  Madrig.  a  4  TOci,  Milano,  Moscheni 
Frat.,  1555)  löst  im  Madrigal  >I1  mal  mi  preme«  (Canto),  das  im 
genus  molle  steht.  ^  durch     fisy  eis,  gis  dagegen  durch  Fort- 

des  Zeichens:  ^ 


m 


w 

ebenso  Lodorico  Agostini  Ferrarese,  der  im  I""  libro  di 
Madrigali  a  5       Venezia,  Gardano  Figl.,  1570,  ftlr  jede  Kote 

eigens  setzt  ^  ^  oder  ''f  sowie  Nicola  Vicentino  ein- 
mal im  MadriLfal  »Deh  cosi  potess'  io»  des  ersten  Buches  a  5  t. 
(154bj2  ?  durch      ferner  in  seinem  fünften  Buch  fünfstimmiger 

«  Vorj?l.  S.  121  f. 

5«  Veigl.  S.  luo,  Anni.  5.^ 
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Hadrigale  (1572)  uad  in  den  »Esempü«  zu  seinem  theoretischen 

Hauptwerke  >L'  nntica  musicu  ridoita  alla  modemii  prattlca^  (t555)| 
während  wieder  andere,  der  älteren  Epoche  des  Madrigals  ange- 

hSrig:?  Tonsetzer  Jis  etc.  durch     uufgelo.st  haben. 

Francesco  Orso,  der  in  den  nicht  chromatischen  Madrigalen 
seines  ersten  Buches  b  und  es  mit  J  seltener  ;  zu  lösen  pflegt, 
geht  in  den  zwei  chromatischen  noch  weiter:  er  gebraucht  für  ; 
und  es  meist  das  Signum  : .  für  r/.s-,  gis,  (Iis.  wie  für  alle  durch  ^ 
alterierten  Töne  fast  durchwegs  Buchstaben,  iu  dieser  Wei^e; 

_^     (CantttB.) 

Von  da  zur  Anwendung  des  ;  auch  für  die  durch  erhöhten 
Noten  war  nur  ein  Schritt! '    Nur  das  flnnh      erhöhte  //  wird 
einigeinale  mit  dem  J  gelost.    Orso  hatte  übrigens  seinen  guten 
Grund,   mit  Buchstaben  zu  operieren.    Er  liirchtete,   daB  die 
Sänger,  vor  lauter  Versetzungszeichen  ratlos,  seine  Intentionen 
mißverstehen  möchten,   weshalb  er  auch  am  Schlüsse  der  dem 
Buehe  vorangestellten  Dedikation  eine  kurze  Erklärung  giebt: 
»Agli  Letiori.   Mi  e  parso  necessaiio;  accioch*  io  sia  inteso  in 
qaesti  dne  Ultimi  Madrigali  fatti  da  me  nel  genere  cromatic^  (I)  •  •  • 
ho  segnato  nn  semitonio  solo . .  .  mi  risoluto  nsar  questo  segno 
P  il  quäle  facesse  V  istesso  ufficio  neir  alzar  la  Toce,  che  fa  11  be* 
molle  nell'  abassarla:  cio  6,  chi  dove  si  trOTasse  questo  segno, 
s'  intendesse  esser'  ü  mezo  accidentale,  che  pwi»  cadere  tra  1'  uno, 
e  r  altro  estremo  intervallo  .  .  .«    Ganz  klar  ist  diese  Erläuternncr 
nun  allerdings  nicht.    Das  ^  soll  die  Aufgabe  haben,   mlzart'  in 
Toce»,  d.  i.  die  Stimme  zu  erhöhen  'erhebenV  wie  da.s  '  die  Auf- 
gabe hat,    >abassare  la  voce«,  d.  i.  die  Stimme  zu  erniedrigen 
(sinken  zu  lassen  .    Orso  kann  hier  sowohl  die  Tonstufe  als  die 
Tonstärke  gemeint  haben.    Daß  er  zunächst  die  erstere  im  Sinne 
hatte,  setzen  der  Nachsatz  »cio  e,  che  dore  si  troTasse . . .«  und, 


*  Erst  der  Draeker  Valentin  SchOnigin  Aügtbnrg  sog  diese  leiste 

Konsetiuenz;  leider  hat  er  sie  nicht  zum  Prinzip  erhoben.  Vor  1600.  ko  in 
Hans  Lpo  Hasler' Neue  Teutsche  Gesang  nach  art  der  wel.^ili'^n  ivriilri- 
galien  vn  Canzonetten  |  mit  4.  5.  6.  ynd  S.  Stimmen.  Durch  Hanns  Leo 
Haaler  |  Ton  Nflmberg . . .  Augspnrg  Valentin  SchOnigkh.  i^96€,  setst  er 
noch  ^  als  Auflösungszeichen;  aber  schon  in  den  »Sacri  Ck>nc«DitaB  Quatuor, 
5,  6.  7.  8.  9.  10  &  12  vocum  a  Joanne  Leone  Haslpro  Norimbercren«9e.  Editio 
Nova.  MDCI.  ÄuguataVindelicorum,  apud  Yalentinum  Schoenigium«  druckt 
er  t  als  Lösungszeiohen  fBr  S^,  für  Es?  aber  freilich  stets  ^,  für  fis.  f/i^, 
d«f  etc.  t'.  —  Vergl.  auch  Vlerteljahrsschr.  f.  M.-W.,  1893,  XI,  S.  47  f.  -  In 
den  chr(>ni;iti?chon  Stüf-lrr-i  Orso's  gelten  übrigens  die  Accidenze  und  jjf 
auch  für  mehrere  aufeinander  folgende  Koten  gleicher  Tonhöhe.  • 

6* 
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wie  wir  bald  zeigen  werden,  die  Stücke  selbst  außer  Zweitel.  Es 
wäre  aber  auch  nicht  unmoe:lich,  daß  er  zugleicli  mit  dem  und 
i?  eine  dem  üreseendo  und  ikvrescrftdo  ähnelnde  Ansführunffsweise 
verknüpft  wissen  wollte.  Jedenfalls  duiite  es  niciit  Wunder  neh- 
men, wenn  in  dieser  Zeit  des  musikalischen  Elzperimentiereiia  ein 
Halbjiihrhnndert  vor  Hazsoechi  die  dynamische  Nnancienmg  schon 
Gegenstand  ernster  Vennehe  gewesen  wire. 

Dem  gleichen  Bedttrfnifl  nach  Klarheit  in  der  Aocidentienfragei 
die  durch  die  stetig  wachsende  Zeichen-Hauinng,  wie  de  eben 
aus  den  gesteigerten  chromatischen  Anwandlungen  der  Kompo- 
nisten natuigemäß  resultierte,  nachgerade  brennend  geworden  war, 
entsprangen  mit  der  bereits  berührten  Dedikation  zu  dem  1.'>M 
von  Gardano  neugedruckten  Sammelbuch  dreistimmiger  Madrig'aie 
übrigens  auch  die  Vorreden  von  Caputi,  Melio,  Salzilli,  Tropea, 
Milanuzi,  Mazzocchi.  So  bittet  Caputi  die  Säuger,  in  seinen  \V.  rken 
die  Note,  welche  in  7  /h,  7  nii  oder  E  la-mi  steht,  nur  dann  luit  dem 
7  molle  zu  singen,  wenn  es  ausdrücklich  vorgezeichnet  ist,  »per 
etitar  1*  inconTeniente  d*  havervi  a  ponere  altro  segno,  quasdo 
non  akando  il  canto  piü  d*  ima  Kota  sopra  della  Lä^  conrenga, 
che  qaella  tai  Kota  non  sia  jPb,  ma  Mi*  (»damit  man  nicht  in 
die  miangenehme  Lage  gerate,  ein  anderes  Zeichen  setzen  zu 
mflssen,  wenn  die  Note  nicht  hoher  steige  aki  eine  Note  über  das 
La  und  diese  Kote  zufällig  nicht  Ih,  sondern  Mi  wäret);  des- 
gleichen, so  schließt  er,  habe  man  darauf  zu  achten,  daß  das  2 
fiir  jene  Note  resp.  Koten  gelte,  welche  lediglich  ihm  '  (genau) 
auf  der.selben  (System-;Linie  (appresso  nel  medesimo  Inoa-oi  foliren, 
unmittelbar,  d.  h.  ohne  daß  andere  höhere  und  tietere  Noten  oder 
gar  Pausen  dazwischen  ständen.  Caputi  pracisiert  also  seinen 
Standpunkt  bezüglich  der  Setzung  und  Ausführung  des  7  und 
Tiel  genauer  als  Orso.  Seine  zweite  Yorsehrift  bezüglich  des  jj 
lichtet  sich  gegen  die  namentlich  in  den  Siteren  Stimmbfiehem 
heHehte  Dmckmanier,  das  Lösungs-  oder  Wamungsaeichen  m  nicht 
der  Eogehörigen  Note,  sondern  irgend  einer  der  n&chsten  voraus- 
gehenden beizusetzen.  Dom.  Mar.  Melli's  Apostrophe  »An  die 
Leser«  (1602)  bezieht  sich  auf  die  GeneralbaB-Notierong;  >.  ..per6 
s'  ha  d'  avertire  come  il  ^  molle  posto  sopra  le  note  mostrn  la 
terza  minore  nelle  parti  di  mezo  (in  den  Mittelstimmen).  il  ^  die- 
sis  la  terza  maggiore  .  .  ebenso  Milanuzi  im  »Secondo  Scherzo« 
(1625):  >.  .  .  Non  si  son  poüti  ne  meno  nel  Hasso  Continuo  i 
numeri,  i  die^is,  ne  i  '»  molli  per  dar  gli  accompagnamenti  .  .  . 
per  esser  fü,cile  ä  chi  sonara  V  haver  1'  occhio  uir  uua,  e  V  altra 


*  ». .  .  avFertano.  che  quando  si  trova  segnato  il  S.  li;^  '^a.  ?en-ire  per  . 
Note  che  solatuente  U  segueuo...«;  *li«  kann  sieb  nur  auf  >il  S^t  odST 
Tielmefar  »gU  ||c  bedebea. 
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Parte«.  Orescentio  Salsilli  wanit  die  Singer  (in  den  zwei 
Büchern  ftnfttimimger  Madrigale,  1607  und  1611),  »che  non  can- 
tino  i|  b  b  se  non  dove  sono  segnatic,  woraus  erhellt,  daß  die  Über- 
griffe der  Cantenti  bezüglich  der  Accidentien  in  dieser  Zeit  noch 
immer  florierten.  Tropea  (1621)  will  ebenfaUe  die  Versetzungs- 
zeiclien  nur  da  ausgeführt  wissen,  wo  sie  stehen:  »Facciasi  il 
qiuidro,  il  '?  molle,  &  il  ^  semitono  nella  quella  Nota,  ove  sono 
segnati«.  Und  endlich  Mazzocchi,  der  in  seinen  berühmten  zwei 
Vorreden  zugleich  wertvolle  Dokumente  lif  fert  fiir  die  Chrom atik 
und  Enharmonik  im  17.  Jahrhundert,  faßt  die  früheren  lusultate 
In  seiner  Art  genial  zusammen.  Die  Vorrede  zu  den  Dialogen 
und  Sonetten  (1638)  giebt  (Ton  S.  179^182)  AuMünB  Uber  die 
»Diesia  cromalico  ed  enazmomco«:  »x  (Dieeis  Enarm.)  bedeutet 
die  Steigung  um  einen  Ueineren  Halbton  (Semitoono  minore), 
wenn  es  auch  Ton  demselben  Wert  ist,  wie  das  ^  (Dieais  Croma- 
tico).  Das  chrouiatisclie  Zeichen  schreitet  von  einem  Ton  znm 
anderen  (d.  h.  es  durchsclireitet  einen  Ganzton),  das  eoharmonische 
dagegen  nur  einen  großen  Halbtou  fd.  i.  E  F,  H  C);  wenn  man 
auf  der  Saite  7  fff  um  einen  Halbton  steigen  will,  um  sie  }?  mi 
(TT)  nennen  zu  können,  macht  man  i]:r>wöhnlich  ein  ^,  was  g-enau 
einem  !;  entspricht.  Doch  in  den  Madrigalen,  die  in  der  Musik 
ziemlich  viel  Ansehen  genießen,  pflegten  die  bedeutendsten  Auto- 
ren, wenn  sie  !?  molle  zum  mi  {h]  machen  wollten,  das  J  zu  setzen 
und  nie  das  (letzteres  nur,  wenn  das  quadriert  werden  soll 
[?  quadtara]  oder  bei  ScblllBselinderung) . . .  and  ea  findet  sich 
dies  beobachtet  bei  Uarenxio,  Hacque,  Manna ,  Peoci,  LuzzaecOi 
dem  Forsten  von  Venosa  und  jedem  anderen  guten  Autor . .  .c 
In  der  Vorrede  zur  Partitoianagabe  der  ftinfstinunigen  Madrigale 
(163S)  Terweist  Mazzocchi  auf  das  Ayrertimento  in  seinem  Drama 
»La  Oatena  d'  Adone«  (1626),  wo  er  die  schon  von  Caputi,  Sal- 
xilli  und  Tropea  her  bekannte  Vorschrift  giebt:  tnün  solle  kein 
und  anwenden,  wenn  es  nicht  besonders  signiert  ist,  ausge- 
nünimeu  die  Noten,  welche  unmittelbar  auf  derselben  Tonstufe 
folgen  und,  damit  nicht  durch  eine  unnfHige  Häufung  (!)  der  Acci- 
dentien Verwirrung  entstehe,  so  lauge  mit  dem  gleichen  Zeichen 
der  Torangehenden  eraten  Note  renäen  za  denken  nnd,  bis  ein 
anderes  vexacfaiedenes  Zeichen  den  Wert  des  ersten  aufhebt  Dann 
kommt  M.  auf  das  oben  achon  berührte  Signum  enhannonicnm  x 
und  knfipft  daran  die  denkwürdige  Einüihrung  eines  neuen  Zei- 
chens V,  welches  bedeutet:  Aufsteigen  (sollevationei  oder  messa 
di  TOCe  {Schwellton),  d.  b.  die  Stimme  hat  nach  und  nach  anzu- 
schwellen und  der  Ton  (die  Tonhöhe)  zugleich  pf^r  esser  spfcie 
dplla  rneta  del  -  ,  cnme  si  ved»».  e  si  prntica  negli  Euarmonicic 
(  w.  il  'das  Vj  eine  Art  Hälfte  des  x  ist.  wie  man  sieht  und  wie 
mau  es  in  den  enharmonischen  [Madrigal enj  auwendet«].  Maz- 
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zocchi's  eigenes  Crescendo-Zeichen  ^c«  hat,  wie  wenige  Zeilen 
später  erklärt  wird,  lediglich  die  Aufgabe  des  An-  tmd  Abschwel- 
lens ohne  Tonerhüiiung ' .  Sein  V  gemahnt  an  das  j  nnd  ?) 
Francesco  Orso's;  es  beweist,  dali  es  unserer  Mutmaßung  von 
einem  Doppelsinn  der  Ausdrücke  ^»alzare«  und  »abassare«  nicht 
an  realem  Boden  fehlt.  Im  übrigen  giebt  der  Schlußpassus 
»come  si  pratica  negli  Enarmonici«  einen  Fingerzeig  ftir  die  Aus- 
fübrtmg  der  enharmonischen  Kompositioneii  des  VicentiDo;  denn 
HU  ibn  wird  Uazzoecbi  in  erster  Linie  gedacht  haben,  wenn  er 
▼on  enharmonischen  Stttcken  redet.  Wo  ako  Vicentino  seinen 
enharmonischen  Pnnkt  Ober  die  Note  setzt,  dürfte  er  mit  der 
substantiellen  Alteration  des  Tones  sehr  wohl  auch  eine  dynamische 
nach  Art  des  Mazzocchi'schen  Schwelltons  V  beabsichtigt  haben. 
Damit  würde  so  manche  Unklarheit  seines  chromatisch-enharmo- 
nisclien  Systems  anfgehellt.  Doch  davon  später.  —  Die  Auflösung 
des  iJ  durch  7  und  des  ?  durch  s  verfolgen  wir  in  Drucken  und 
Handschriften  durch  das  ganze  17.  Jahrhundert-. 

Wie  Tudino  befaRt  sich  auch  Francesco  Orsu  mit  echten 
»chromatischeu«  Madrigalen,  die  aber  —  weit  eigenartiger  — 
durch  häufigsten  Gebrauch  der  Accidentalen,  des  chromatischen 
Sekundschrittes,  Tor  allem  der  Töne  »dis*,  »os«,  ja  selbst  >c2a<, 
»ms*  nnd  »ges*,  eingeffthrt  mit.  stets  tonmalerischer  Tendenz, 
Yom  landläufigen  Hadrigaltypns  sieh  absondern.  Auf  dem  Titel 
seines  libro  di  Madrigsli  a  5  voci,  1567,  yeimerkt  Orso:  >con 
due  Madrigali  Cromatici  nel  fine«;  das  will  sagen:  die  zwei 
Stücke  am  Schlüsse  sind  In  der  neuen  Manier,  die  übrigen  im 
herkömmlichen  Satz  gearbeitet  3.  Daß  dieser  herkömmliche  Satz, 

1  »Qnetto  O  damotwik,  che  ei  come  nelle  tenute  si  hk  prima  da  ere*eer 

con»oavitii  1a  voce  di  spirito,  e  non  di  (uonot  cogl  anche  doppo  suceessiva- 
mente  si  dcbba  h  poco.  h  poco  andnr  smorzando  e  Uuito  pianeggiarla  in» 
sieme,  che  si  riduca  all'  inüeiisibile,  6  al  uulla  . .  .< 

2  So  z.  B.  in  den  handschriftlichen  Opernpartituren  der  Cesti,  CavalH, 

Bontempi.  Steifani.  in  des  letzteren  Daetti,  in  Instrumentalkompositionen  etc 

^  A'if  der  letzten  Seite  ''kurz  vor  dem  Manuskrijjf  ist  in  .iodem  Stimm- 
heite  ,den  Alt  ausgenommen;  eine  »Tavola«  von  anscheinend  chromatischea 
Eatoasen: 


lax  Tenor: 


B. 


C.  D.  K. 


im  Canto: 
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wie  bei  Lasso,  dem  Zfitgt  sclmiack  iolgend,  von  mittelbarer  Chro- 
matik  stark  infiziert  ist  und  sogar  direkte  Aiitidiatonicisiiien  augen- 
scheinlich nicht  mehr  als  solche  betrachtet,  mögen  folgende 
Beispiele  aus  den  »nieht  chromatiseheii«  Stacken  darthun:  Der  chro- 


matieche  Sekondschntt  in  »Amor  tu  1  senti«  (Alt)  •j^|är~p"^8S-^^ 


»Tallhor  m' assale«  (Quiot.)  J"^"^^i^jg^^— »Fou  iren' 
a!  gran  dolor«  ^Tenor) 


die  chromafciächeii 


Gänge  in  >Hor  Tolgi  aignor  mio«  (Cantos  und  Tenor) 


im — —  I  II 

in  »Aprea  la  terra  '1  sol'«  ^      \    '      '  pieJ— j 


A. 

etc. 


Außerdem  bezeugen  viel*' Madrigale  durch  raschen  Tem|iowech8el| 
welch  neuer,  freier  Geist  in  ihnen  waltet;  besonders  auffallend 
i^^t  in  dieser  Hinsicht  das  Stück  sUu  lanro«;  da  haben  wir  z.  B. 
im  Alt:        -«/j,  1^,       4      '  ^,  im  HalJ        »  und  so  in  den 

übrigen  Stimmen.  Im  Madrigal  »Vergine  chia<  endlich  begegnet 
uns  >di^*  (Quinte): 


Die  »chromatischen«  Madrigale  dagegen  treten  Tollstfindig  aus 
dem  Kreise  der  bisher  besprochenen  Kompositionen;  de  sind  fast 
fiberreieh  an  melodischen  und  hazmonisclien  Abnormitfiten.  Wieder- 
holt bringt  Orso  den  Ton  »a/s«,  sehr  hSufig  »Jh* ;  die  Melodien 
bildet  er  durch  lange  Ketten  auf-  und  absteigender  Halbtonschritte, 
was  den  daraus  sich  entwickelnden  Modulationen  ein  leidenschaft- 
Hell  es  Gepräge  verleiht.  Freilich  gereicht  diese  unruhige,  bunt- 
schillernde Stimmführung  dem  harmonischen  Gefüge  nicht  immer 
zum  Vorteile;  es  entstehen  natürlich  zahlreiche  Querstände  und 
abstruse  Tonverbiudungen,  die  den  Eindruck  des  (resuchten, 
Bizarren  nocli  verstärken.  Eine  besondere  Vorliebe  bekundet  Orso 
für  den  sowohl  vorbereitet  als  unvorbereitet  eingeführten  über- 
mäßigen Dveiklang  ond  ftlr  Obermißige  Melodieadmtte  (wie  den 
flberm&ßigen  Seknndscbritt  im  BaB).  Er  gebraucht  den  ersteren 
fasi  immer  sor  Kadenzbildung     I,  z.  B.  in  »II  cantar  nov*  e«: 


Oder  sollen  die  jj^  und  etwa  als  Erlftutenmg  der  dunUen  Vorrede,  die 
verschiedenen  Möglichkeiten  (Zwitchettstiife»)  dea  Intervalls  veriinnliehen? 
(VergL  S. 


Digitized  by  Google 


—  89  — 


i 


I    u  ) 


f 


1 


3) 


4) 


8) 


 (fl- 

IsH- 



— <g 

1  4:zzzll 

 ri 

i  SB  1 

4   4  - 

1  T  1  i  tH 

1=^2^ — i 

-* — r 

— i  1 

 1  1  1  1 

— <g  — 

|-r-,Hij-Hi 

 =  H  =  [-^  

Man  beachte  die  ktüme  Hodulatioa  (1)  von  /)-mo11  nach  £-moU> 
^?-dur  Teimittelst  zweier  Sextakkorde;  in  Beispiel  (4)  die  Um* 
wandlong  des  ftbennaßigen  DreiUangs  (SextaUrord)  auf  C  in 
G'-dur,  und  nnmittelbar  darauf  o-moU!  —  Selbatredend  gab  auch 

hier  der  Text  den  Anstoß  zu  solchen  unerhörten  Neubildungen. 
Es  ist  das  164.  Sonett  von  Petrarca'  Madrigal  »Cosi  rai  sveglio« 
hat  die  zweite  Hälfte  desselben  als  Unterlänge).  Der  Dichter  be- 
singt die  Schönheit  seiner  Laura,  die  selbst  Jen  Glanz  der  Sonne 
in  den  Schatten  stellt:  »Dt-r  ntnie  San^.  das  Klagen  der  Vötrel. 
schallt  in  erster  Morgenfrühe  durch  die  Thäler.  und  das  Plätschern 
flüssiger  Krvstalle  herab  in  klare,  frische,  muntere  Bäche.  Aurora, 
die  Schneeige  mit  den  Goldlocken,  deren  Liebe  nie  getauscht,  nie 
betrogen  bat,  weckt  mich  beim  Klange  der  lieblioheten  Tanxmnsiki 
ihrem  Alten  die  weißen  Haare  kfinunend.  So  erwacht*  ich,  die 


i  Vcrgl.  GiACOtno  Leopardi»  Rime  di  Petr..  Milano  1893,  S.  210.  — 
Fr  W  H  r  u  c  k  b  r  n  u .  Fr.  Petrareas  aftmtliche  italienische  Gedieht«.  If fInolieB. 

1829,  11,  S.  13,  Nr.  Ib2. 
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Göttin  der  Morgenrote  und  die  Sonne  zu  begoßen,  die  bei  ihr 
ist,  und  noch  mehr  die  andere,  von  der  ich  in  den  ersten  Jahren* 
geblendet  wurde,  und  es  noch  bin.  Einst  sah  ich  beide  mit- 
einander erstehen,  und  in  einem  Augenblicke,  in  einer  Stunde 
ließ  diese  die  Sterne,  und  jene  die  Sonne  verschwinden«.  Neun- 
zehntel der  Chromatik  in  den  beiden  Stücken  sind  wohl  auf  das 
Konto  der  ersten  Yersseüe  zu  setzen  »H  cantar  nom  e  '1  pianger 
itfjii  angeUi«.  DaB  aber  anch  der  G^anke  >e  *1  mormorar  de* 
K^di  crifltalli«  an  dem  duromatischen  Melos  der  Eingangstakte: 


und  die  Worte  »amorosi  balli«,  >lucidi,  freschi  rivi  e  sneUi«,  viel- 
leicht noch  »neve  il  volto  —  oro  i  capelli«  und  »Pettinando  i 
bianchi  veUi«  an  den  freien,  sichtlich  anf  besondere,  das  poetische 
Bild  noterstHtsende  Klangwirkungen  berechneten  Akkordgängen 
keinen  geringen  Anteil  hatten»  liegt  anf  der  Hand.  Ist  doch  das 
Streben  des  Kompomtten  nach  snbjektiYem  Ausdruck,  nach  Plastik 
und  Prägnanz  in  der  Verteilung  des  dichterischen  Stoffes  auf 
zwo,  auch  in  der  Struktur  etwas  yerschiedene  TonsStze  kenntlich 
genug.  Bei  »Cofli  mi  sv^lio«  beginnt  der  IP  pars  nicht  mehr 
in  den  langgezopi^enen  chromatischen  Linien,  sondern  mit  einem  in 
der  Hauptsache  dreitaktigen  chromatischen  Skalen-Motiv  im  Tenor, 
dem  sich  sofort  im  Quintus  ein  neuartiges  Thema  gegenüberstellt, 
das  dann  vom  Alt  und  Cantus  bald  l>eant\vortet  wird,  während 
im  I'  pars  das  Thema  in  viel  größeren  Abständen  eintritt.  Schon 
dadurch  ist  der  Charakter  der  beiden  Sätze  ein  verschiedener; 
im  Übrigen  deutet  aneb  die  forciertere  Anwendung  des  Chromas 
im  n*  pars  auf  die  Absicht  des  Tondichters,  hier  lebhaftere  Far- 
ben zu  geben. 
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was nun  die  daselbst  auftauchenden  sonderbaren  Harmonie- 
schritte und  Intervalle  anbelangt,  so  scheint  Orso  ein  Anhänger 
Vicentino's  zu  sein,  dem  er  an  Kadikalismus  im  Chromatischen 

nocli  einige  Längen  zuvorkommt.  Stellenweise  wirft  er  faktisch 
jede  diatonibcije  Fessel  von  sich  und  führt  uns  walire  Musterb»-i- 
spiele  von  Ultracbromatik  vor,  die  selbst  heute  von  ihrem  IJari- 
tätswert  wenig  verloren  haben.  Was  soll  man  zu  folgender  Har- 
monik sagen? 


* 


NB 


1 


-1-4 


-sr 


31 


Die  Saßerrt  harten  Akkorde  (*j  gi^  m  f  a  und  gis  eis  d  'S 
lassen  sich  wohl  leicht  korrigieren,  wenn  man  das  zweite  und  dritte 

gis  im  Baß,  sowie  das  zweite  eis  im  Tenor  um  V->  Ton,  also  zu 
(/isfs  und  cisi.s  erhöht.  Aber  wir  haben  keine  Belege  dafür,  daß 
Orso  hier  wirklich    eine   unserem  Doppelkreu*^  entsprechende 

Alteration  wrmsclite.  Denn  seine  Vorrede  sowohl  als  die  dem 
Hucli  an<retügte  Tavola  bestärken  die  Annalmie,  daß  er  dem  t  die 
Kraft  zugeteilt  wissen  wollte,  den  Ton  nicht  absolut,  sondern  rela- 
tiv zu  alterieren,  d.  h.  im  Verhältnis  zur  vorausgehenden  und  nach- 


folgenden Melodiestofe:  die  Figur  ^ 


hatte  dem- 


nach (»il  mezo  accidentale,  che  puo  cadere  tra  l'uno,  e  1  altro 


estremo  intervallo«)  den  realen  Wert: 
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d.  i.  das  macht  jeden  unmittelbar  folgenden  Ton  um  eine  halbe 
Stufe  hoher  als  den  eben  Toraiugehenden.  Die  genannte  Stelle 
kHngt  dann  aufgelöst  so: 


sie  hat  damit  freilich  bis  auf  den  ubermfißigen  Dreiklang  (Sext- 
akkord auf  a*)  von  dem  ursprünglichen  aparten  Aussehen  alles 
eingebüRt.  Auch  der  hochmoderne  verminderte  Se]»takkord  auf 
eis-  -[^  (NH;,  der  sich  vermittels  des  übermäBit^en  iJreiklangs 
auf  Ii  in  die  Dominante  von  <^  löst,  ist  auf  diese  Weise  eli- 
miniert. —  Nicht  minder  problematiscli  erscheinen  die  Eingangs- 
takte des  zweiten  Teils  *Cosi  mi  sveglio«  (aj: 


—       ■      —  3B                   5«  1©  ZT   

Hf— ^ — 

 '  h    ..  . 

-oe^-^  ftsL-^  ^-q 

-t — 

-4  1-. 

- — 

i-^.t  1  

1 1  T  1,1 

4  

1  Dieter  Buchstabe  ist  im  Tenorheft  sehr  undeutlich;  aber  es  darf 
analog  dem  Alt  »ec  angenonunen  werden. 
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Die  beiden  >e«  und  die  Venetzongszeichen  |^  bei  £  und  H 
stehen  so  in  dem  Originaldracke.  Wir  haben  alao  bier  zun  ersten- 
mal his  und  eis.  Daß  J|  kein  sogenanntes  »Warnungszeichen« 
ist,  das  dem  Sänger  ein  >Caye  Fa«  zuruft,  erhellt  schon  aus 

dem  Vermerk  >r«.  Außerdem  widerf5pricht  dieser  Annahme  der 
sich  aus  dem  Duktus  der  vier  Stimmen  ergebende  Zusammenklang. 
'  Ein  //  und  E  (Takt  5  und  6)  hätte  grausame  Nonen  und  Quinten 
im  Gefolge.  Es  kann  also  nur  die  dem  %  zukommende  Wirkung, 
Erhöhung  des  Tons  um  eine  halbe  Stufe,  beabsichtigt  sein.  So- 
mit Terdiente  dieses  zweite  Stück  richtiger  den  Namen  »enanno- 
nico€  und  zwar  »enbannonieeh«  im  modemen,  nicht  Vieentino- 
sehen  Sinne.  Was  aber  Orso  mit  der  meikwürdigen,  in  der  gan- 
zen Zeit  einzig  dastehenden  Notierang  eigentlich  wollte,  ist  nicht 
klar.  Warum  hat  er  nicht  gleich  C  und  F  gesetzt?  Oder  wollte 
er  izgend  einen  gelehrten  Einfall  beweisen?  Die  Art,  wie  er 
und  rh  einführt,  spräche  fast  dafür,  daß  er  die  Anschauung  von 
der  Teilung  der  Oktave  in  zwölf  gleiche  Hulbtöne '  gehabt  hatte, 
wie  Willaert.'-'  Dann  wüfde  er  allerdings  mit  seinem  Vorbilde 
Vicentino  nicht  mehr  zusammengestellt  werden  dürfen,  da  dieser 
die  Füuf-Teilui\g  des  üanztones  vertritt.  —  Wie  die  vorgenannte 
ist  aach  diese  Stelle  sehr  einfach  auf  eine  faßliche  Gestalt  zu  redn- 
zieren,  wenn  man  an  den  Platz  der  alterierten  T9ne  MS»  und 
die  Note  des  wahren  Klanges  setzt,  (ein  VerfSsbren,  das  wir  spSter 


1  Danach  wäre  eben  his  mit  c,  et«  mit  (  identisch,  und  nicht  ein  eigner 
swisohen  h  und  e,  t  und  f  liegender  Ton,  wie  man  in  dieser  Zdt  allgemein 
ra  Terfechten  beliebte. 

s  Vergl.  S.  aa.  —  Aach  Winterfeld,  Gabrielil,  118. 
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anch  in  dem  bekannten,  enhannonischen  Madrigal  »0  Toi  che 
aoapiratec  von  Marenno  anwenden  mOasen): 


1     "   ■■-■iL     .     .  ,. 

— 1  ^1  1  1  

j. 

1  •  1 — ^-^^  — !> 

1.  

— i — 1^-— 1-^ 

-■^  o  d 

t — ^ 

Dynamische  Nuancen'  würden  durch  diese  Auflösung  keines- 
wegs ausgesohloeeen  sein,  wenn  ttberbaupt  Orso  solche  mit  dem 
I  nnd  b  verbinden  wollte.  Quintea  und  Tenor  z.  B.  wären  dann 
folgendermaßen  aussnit&hren: 


»///.s<  und  ><{s<.  finden  sich  femer  noch  in  Takt  12,  14,  16, 
nS,  34,  35  und  58  (m)  —  Takt  20,  44  {his).  Sie  haben  überall 
harmonische  Verhältnisse  im  Gefolge,  die  sich  durch  unsere  Be- 
dnktions-Meihode  aebr  einfach  gestalten.  Was  nnn  die  zweite 
oben  angefahrte  Stelle  (b)  anbelangt,  so  handelt  es  sich  hier  nm 
den,  selbst  in  der  modernen  Vokalmnmk  verpönten ,  ttbennfifiigen 
Seknndschritt:  h-ch  (Baß)  und  f-gis  (Tenor),  ferner  f-gis  Quin- 
tns)  nnd  fU-cs  ßaß;^.  Äußerlich  unterscheidet  er  sieb  in  nichto 
von  dem  vorher  behandelten  Sekundschritt  d-eis,  a-his;  aber  so, 
wie  sie  bei  Orso  beide  auftreten,  hat  dieser  melodischen  Cha- 
rakter, (repräsentiert  eine  Art  kleine  Terz  ,  jener  einen  entschieden 
harmonischen,  indem  er  für  die  Modulation  von  ausschlag- 


i  Vergl.  Seite  83  ff. 

*  Ihnliohe  Bildangen  finden  sich  aneb  Tkkt  69/70,  87/88. 
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gebendem  Einflult  wird.  An  obigem  Beispiel  sehen  wir  dies  ganz 
deullicli:  Innerhalb  zweier  Taktpaare  springt  der  Komponist  Ton 
i^dur  über  yi-dur  und  D-moU.  nach  K-dur.  Überhaupt  dran^ 
sich  sowohl  in  diesem  zweiten  jils  auch  dem  ersten  Madrigal  d&a 
barniouische  Element  stärker  als  je  in  den  Vordergrund. 

Harmloser  als  Orso's  Cliromatik  ist  die  Giulio  Fiesco  a, 
dessen  wir  bereits  «^edarliten  In  seinem  1'*  libro  di  M''  a  4  voci 
(1554;  begegnen  wir  auii  uiciit  nur  einem  »Madrigale  crvma- 
iieo*y  sondern  auch  einem  eigenen  »itf.  diatoniieo:  Das  ist 
ein  sprechender  Beweis,  daß  die  Komponisten  sicli  eben  darch 
die  Häufung  der  Accidentalen  in  einem  argen  Dilemma  be- 
fanden. Wenn  sie  den  Zuhörern  ab  und  zu  ein  Madrigal  Tor- 
führten,  mit  der  Bezeichnimg  > chromatisch«,  dann  wieder  eines 
als  speziell  »diatonisches^,  so  mußten  sich  diese  wohl  fragen,  was 
dann  von  der  übrigen  Musik  zu  halten  sei.  Artusi  meint,  sie 
wäre  »eine  Mischung  aus  Diatonisch  und  Chrom atiscli * :  Vicen- 
tino  geht  weiter  und  behauptet  bei  jenem  berühmten  Streit  mit  Lusi- 
tano.  sie  sei  aus  allen  drei  Oeschlechtern,  dintonisch.  cliromatisch 
und  euharniünisch  gemischt'.  In  Wirklichkeit  war,  wie  wir 
gesehen  haben,  die  Diatouik  schon  lange  durchbrochen.  Jenes 
Madrigale  diatonico  »Nova  tmgioletta«  [der  Text  ist  von  Petrarca, 
Madrigal  III.  (Leopardi,  Rime.  S.  119)]}  welches  Ginlo  Fiesco 
jedenfalls  als  drastischen  Gegensatz  zu  seinem  >M.  crom.c  hin- 
gestellt hatf  zeigt  die  —  nach  dem  Begriff  der  Alten  —  reinste, 
idealste  Diatonik.  Die  Beisetzung  der  Accidentalen  ist  geflissent- 
lich vermieden  und,  wie  in  den  frQheren  Zeiten,  dem  Sünger  bei 
der  Ausführung  überlassen.  Was  Ton  der  vermeintlichen  Kettung 
der  Diatonik  durch  äunerliche  Vermeidung  der  Accidentalen  bei 
den  Alten  zu  halten  ist,  wurde  bereits  besprochen'-^.  Auch  Vicen- 
tino  führt  uns  in  seiner  >L'antica  Musica*  ein  diatonisches  Ma- 
drigal vor'*;  es  entspricht  in  der  möglichsten  Vermeidung  der  Ver- 
setzungszeichen genau  dem  obigen.  Fiesco's  übrige  Madrigale 
weisen  nichts  Ungewöhnliches  auf;  sie  zeigen  die  nämliche  mittel- 
bare Ohromatik,  die  wir  bisher  so  oft  kennen  gelernt  haben;  aber 
auch  sein  Madrigale  cromatico  »Bacio  soave  con  ch'il  corc  ist  nnr 
durch  die  auffallend  häufige  Anwendung  des  ünterhalbtones  »dia* 
bemerkenswert;  dieser  allein  verleiht  ihm  die  eigentfindiche  Färbung 
des  »chromatischen  Madrigals«.  Selbstredend  steht  auch  bei  Fiesco 
das  Ghroma  in  nächster  Berührung  mit  dem  Textinhalt.  Der  Yen 
>  Bacio  soave  con  ch'il  cor  mi  punse«  veranlaßt  den  Tondichter  zu 
folgender  Modulation: 


'  »L'antica  musica  ridotta  alla  moderna  prattica«,  fol.  95*^,Texgl.  Seite  107. 

Vergl.  auch  C.  v.  Winterfeld,  Gabrielil,  S.  78. 
3  A.  a.  0.,  cap.  25,  fol.  52^ 
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Ähnlich  hringt  er  anf  »dolce«  die  Harmonie!  e:iv  t  v  t,  auf  »Riposo« 
ff 

e  :  I  VI.  Also  auch  hier  ausgesproclienes  liarmüiii-sclies  Empfinden.  — 
Den  von  den  anderen  Chromatikern  sonst  mit  großer  Vorliebe  — 
oft  his  zum  Überdruß  —  angewendeten  chromatischen  öekund- 
schritt  finde  ich  dagegen  niigenda. 

Zu  den  Chromatikem  gehdrt  auch  der  schont  erwShnte  Pietro 
Taglia.  In  seinem  P  Ubro  di  IP*  a  4  Tod  (Milano,  Moscheni 
IVatelli  1555)*  wendet  er  häufig  den  Ton  ^as*  an,  im  Madrigal 
»Lasso  me  che  piü  m'ard'e«  xlt's*  auf  die  Worte  »mi  ferisce^  '!); 
im  übrigen  zahlreiche  mittelbare  Chromatik,  die  übermäßige  Quarte 
C  fiü  im  Alt  (»Gliuganni  manifesti  die  Quinte  fis  ein,  Alt  (»Arse 
cosi  per  voic,  am  Schluß.wiederholt),  den  übermäßigen  Quintsprung 

fein  (»Madonna  se  pensate«,  Tenor,  die  chromatischen  llalbton- 

schritte  ciscbf  lebenda,  Gantus)  ffis  (>Deh  fate  homai«,  Tenor), 

;  h  (>I1  mal  mi  preme*.  Canto),  Quint  Sprünge  isas,  und  deren 
Umkehrung,  besonders  im  Baß  u.  dgl.  Wie  schon  angedeutet, 
verdanken  auch  hier  die  Chromatismen  ihr  Dasein  dem  Text :  die 

Wendungen  fiseUsc  dem  »ferisce« ,  fis  ein  dem  vfiamm'  e  foco«, 
Wendungen  mit  »rr.9<  dem  »ghiaccio  1  foco  e  dolce«,  »Se  1  dolor 

che  mi  sforza«,  ^teco  vaneggio«^  etc.  Trotz  difsrr  Freiheiten  er- 
innert aber  die  Chroniiitik  l*ietro  Tiiglia's  lediglich  an  die  der 
ersten  Periode  Kore's,  in  dessen  I\  '  libru  di  M''  a  5  voci  (löbH) 
wir  auch  von  ihm  ein  Stück  »Discolorato  hai  mort'  il  piü  zu 
r>  Stimmen  finden,  das  besondere  Erwähnung  Terdient.  Es  beginnt : 


Cantus. 

4>  * 

Alt  US. 

:  L 

¥ 

«  Siehe  Seite  82. 

-  Bibüoteca  Basevi  {Istituto  musicale'  in  Florenz.  Taglia*«  fUnfstimmige 
Madrigale  1°  und  II"  libro  konnte  ich  nicht  einsehen.  —  Der  porpfriltijje 
Druck  obiger  vierstimmiger  Madrigale  ist  besonders  hervorzuheben  ^Inter- 
punktionszeichen, Accente  und  korrekte  Textunterlage,. 

s  Text  ron  Petrarca.  Sonetto  XV  (Leopardi,  a.  a.  0.,  8. 266). 


Digiiizea  by  CjOO^lc 


—  96 


Daa  ist  ein  gans  prfichiiger  BSnying  zu  dem  iie^oetischeii 
Text'.  Er  zeigt,  daß  der  Komponist  den  Dichter  voll  verstanden 
hat.    Erst  das  gewichtige  dreimalige  *fis*  im  Cantus  auf  »Di»- 

colorato«,  im  weiteren  Verlauf  von  den  übrigen  Stimmen  nach- 
geahmt, dann  das  bewußte,  fast  rhythmisch  berechnete  Hervor- 
treten des  //-Dreiklanges  (*),  endlich  der  volltönende  Zusammen- 
klang des  ganzen  Chores  auf  » Che  nuii  si  i  idc*  —  wie  konnte 
man  eine  Todtenklage  schlichter  und  rührender  einleiten.  Zu 
beachten  ist  ferner  die  rhythmische  Analogie  der  beiden  ersten 
und  letzten  Takte:  in  Takt  t  und  5  ersclieint  der  J7-Akkord  als 
Thesis  an  zweiter  Stelle  (ebenso  im  dritten  Takt)  —  in  Takt  2 
und  6  jedesmal  als  Aisis.  Das  Satzchen  erhalt  dadnreh  eine  seltene 
deklamatorische  Bestimmtheit  und  Sprechsamkeii  Auch  im  filirigen 
zeichnet  sich  das  Madrigal  durch  edlen  Schwung  aus;  über  dem 
Ganzen  liegt  ein  Hauch  von  tiefer  Schwermut.  Wenige  Kompo- 
sitionen des  16.  Jahrhunderts  sind  von  soviel  individueller  Em- 
pfindung durchtränkt,  näliorn  sich  so  stark  modernem  Fühlen,  wie 
dieses  durchaus  eigenartige  Gebilde. 

Als  Chromatiker  legitimieren  sich  in  dieser  Periode  noch: 
Francesco  Manara,  der  in  seinem  ersten  Buch  vierstimmiger  Ma- 
drigale (1555)  nicht  nur  in  mittelbarer  Chromatik  geradezu  schwelgt, 
sondern  auch  durch  as  und  dis  seine  Sympathien  fttr  den  neuen 
Kurs  dokumentiert  DaB  er  dabei  wie  die  Vorgenannten  vom  Text 
sich  anregen  lafit^  zeigen  die  CÜtate  aus  »Se  mai  cortese  fusto«: 


t  Dem  Dichter  enchemt  seine  dahiBgetehiedene  Laura;  so  ist  fie  Sun 

genommen  und  wiedergegeben.  Ihr  leuchtendes  Ange  aber,  ihr  strahlendes 
Gesicht  —  wohl  hat.  es  der  Tod  entfSrbt  —  (» Dipcolorato  hai,  mort,  il  piü 
bei  Tolto!«)  nnd  der  Liebreiz  ihrer  Worte  vermögen  nur  einigermaßen  seinem 
namenloicn  Schmene  Trott  imd  Lindenuig  zu  gewahren. 


Digitized  by  Google 


—  »7  — 


und 


'   1  \l 

>  - 

HlgJ — 

r 

1 — (fp— • 

— iS> — 

1    1  f  1= 

me] 

sowie  ans  »II  di  che  cortei«,  2*p. 


[La     qaal    temo         che  'n  pianto^ 

Hettore  Vidue,  dessen  Madrigale  sich  in  Sammelwerken  und 
Lasso'schen  Madrigalbuchern  zerstreut  finden,  gebraucht  in  dem 
Stück  » Si  che  s'io«  ^11  Desiderio:  II  '  libro  d.  M.  a  5  v.  di  div. 
autoriy  Yen.  Scotto,  1566)  wiederholt  As  und  in  >Io  vo  piangendo« 
(ebenda)  am  Eingang  As  und  Des  znr  Tezt-Üliutration: 




— «  

OTT:  : 

— <5^  

r 

■ 

-Sh- 
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3^ 


lo 


TO 


do 


piaa    -  gen 

Giovan  Florio  bringt  in  dem  Madrigal  »Febre  imporkina«  (eben- 
da) neben  verschiedenen  anderen  Freiheiten  Dis  auf  die  Worte  »11 
tno  dolor«  (Tenor),  »cangiar«^  (Tenor,  Alt),  »impallidite«  (Canto), 
»Che  ben  parmi  sovente«  (Quintol. 

Ferner  sind  zu  nennen:  Giovan  Nasco  [mehrmals  ^«ä«  in 
P  libro  di  M'*  a  4  Toci.  Yen.  Gard.  1555 in  Canzon  et  Madrigali 

1  Das  am  Knde  des  Buches  befindliche  Stück  >La  Canzon  di  Rospi  et 
RosBignuoN  weist  von  der  Mitte  des  zweiten  Teiles  »Amarilli  parla«  und 
im  ganzen  dritten  Teil  *I)amon  parla«  Taktpunkte  auf. 

Bmllüfte  der  UIO.   IV.  7 
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a  6  voci,  Ven.  Gard.  1562,  den  chromatischen  Sekimdschritt,  die 
verminderte  Quarte  auch  in  der  eletta  di  tutta  la  Musica  intito- 
lato  Corona.  I**  libro  15G9  di  diversij,  Claudio  da  Correggio 
[r*  libro  di  M^'  a  5  voci.  1560.  »o^«  auf  die  Worte  »o  dolcissime 
peue<  (im  M.  >0  dolce  servitüt),  auch  sonst  den  chromatiächeu 
Halbtonschritt  and  freiere  Behandlung  der  Sabsemitonien]  und 
Andrea  Gabrieli  [Madrigale  zu  3,  4,  5  und  6  Stimmen  1566— 


Anwendung  mittelbarer  Chromatik  (besonders  des  ehiomatischen 

Sekondschrittes),  dagegen  Vermeidung  der  alterierten  T5ne  ist  die 
Signatur  der  Komponisten:  Giovanni  Contino  (Marenzio^s  Lehrer) 
[M.  d.  a  5  V.,  Ven.,  öcotto  1560]»,  Aleas.  Striggio  [!•>  1.  d. 
M.  a  5  V.,  Ven.,  Gard.  15601,  Girolamo  Parabosco  [Madr.  a  5  v., 
Yen.,  Gard.  1516]-,  Cambio  Ferissone  [Madr.  a  5  v.,  Ven.  (1545)]  2^ 
Franc.  Corteccia  [1°  1.  d.  M''  a  5/6  v.,  Ven.,  G.  1547.  —  p  1. 
d.  M.  a  4  V.,  Ven.,  Gard.  1547='  u.  a.l.  Hoste  da  Keggio  [P  1. 
d.  M.  a  3  V.,  Ven.,  Gard.  1562j,  ihau  Gero,  Ant.  Barre, 
Feraboöco,  Heliseo  Ghibeli  [P  libro.  d.  M-'  a  3  v.,  Ven., 
Gard.  1552]  und  Franc  Portinaro  [IP  L  d.  M.  s  5  Ven., 
Gard.  1554]. 

Daß  es  neben  diesen  fortschrittlichen  Meistern  in  der  ganien 
Epoche  aber  auch  nicht  an  solchen  mangelte,  die  sich  den  Neue- 
rungen mehr  odtf  minder  versdilossen  und  von  mittel-  oder  gar 
unmittelbarer  Chromatik  fast  keinen  Gebrauch  machten,  mögen 
folgende  Namen  erhärten:  Francesco  Bifetto,  (P  1.  d.  M.  a  4 
V.,  1517  l  Lupacchino.  Gioseffo  Guami  -P  libro  d.  M.  a  5, 
1565)^,  Bald.  Donato.  Battista  Conforti,  Nie.  Gomberth 
11.  a.  Im  ganzen  aber  sind  gegen  diese  Konservativen,  die  ihr 
Heil  in  der  Erhaltung  der  reinen  Diatonik  und  thunlichsten  Weg- 
lassuug  der  Accidentalen  suchten,  die  »Zukunftsmusiker  des  16. 
Jahrhunderts«  doch  bei  weitem  im  Ubergewicht.  Es  ist  eine  iin- 
umst5filiche,  und  für  die  EinsehStzung  modemer  Verhiltnisse  nicht 
unwichtige  Thatsache,  daß  auch  die  »nuoYe  musiche«  des  16.  Jahr- 
hunderts innerhalb  weniger  Jahre  bei  der  gr58eren  und  bedeu- 
tenderen Ufilfte  der  schaffenden  Künstler  Aufiiahme  &nd. 

Ehe  wir  zum  Abschluß  unserer  Untersuchungen  gelangen,  haben 

^  V  ergi.  auch  Seite  24. 

2  Verona,  Bibliothek  de«  Teatro  filannonico.  In  eineni,  in  Arehsi- 
delVa  5.  Buch  vierstimmiger  Madrig.  (1$50}  enthaltenem  Stück  »Viire  «ol  di 
apexania«  schreibt  Ferissone  mit  Besug  auf  den  Text: 

(Canto.)  M 


1007], 


[lagri  -  man  -  do      pre  -  gan  -  do     a  -  man  •  do] 
^  Flore ns,  Istitato  masicale. 
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wir  einerseits  der  Chromatik  Yicentino's,  andreneits  seiner  £n- 
hannonik,  als  d^r^n  sonderbarsten  Begleitersclieinunjr.  und  damit 
in  Kürz-'  (l-  in  P^iutluR  der  Theorie  und  Instrumentalmusik  auf  die 
ganze  Penode  unsere  Aufmerksamkeit  zu  sclienken.  Daran  knüpft 
sich  die  Betrachtung  der  Koiiiantiker«  des  \6.  Jahrhunderts, 
Marenzio  und  Gesualdo  sowie  einiger  verwandter  Geister,  nicht 
allein,  weil  sie  die  Ausläufer  der  chromatischen  Bewegung  dieses 
Jalirhiiiiderts  mnäf  sondern  weü  sie  ftlr  sich  einen  gewissen  HOh»» 
pnnlet  bilden  dmcli  Schöpfungen,  die  an  Originalität  and  GtefiÜil»' 
tiefe  selbst  hinter  den  bedeutendsten  wel&chen  Werken  eines 
Lasso  und  Palestrina  nicht  zurückstehen.  Wenn  wir  uns  freilich 
bezilglich  derselben  im  wesentlichen  nur  auf  ein  Resume  beschrän- 
ken, so  geschieht  das  in  der  Annahme,  daß  Marenzio's  und  Ge- 
sualdo s  Wirken,  zu  gewichtig,  um  in  dem  knappen  Rahmen  unserer 
Darstellung  erschöpft  werden  zu  können,  Gegenstand  einer  Spe2dal" 
arbeit  bleiben  muB*. 

Kapitel  V. 

Nicola  Vicentino  und  die  Romantiker  des  16.  Jahrhunderts. 

Die  beiden  Madrigalbiicher,  welche  uns  von  Vicentino's  Werken 
allein  noch  erhalten  sind^,  genügen  nicht,  um  den  Entwicklungs- 
gang dieses  Meisters  als  Chromatiker  Tollstfindig  aufzuhellen. 
Ihr  äofierer  und  innerer  Unterschied  ist  so  groß,  daß  uns  in  jedem 
Buch  Vicentino  als  ein  andrer  erscheint:  eine  Spanne  von  26 
Jahren  liegt  dazwischen.  Das  11%  und  das  IV*"  libro  sind 
für  den  Forscher  bis  heute  verloren.  Nur  die  in  der  Zwischen- 
zeit publizierte  theoretische  Abhandlung  >L'antica  musica^  vermag 
uns  einige  Anhaltspunkte  Uber  Vicentinos  Anschauungen  und  die 
Beschafienlieit  der  drei  verschollenen  Bücher  zu  geben.  Das  Re- 
ferat über  das  P  libro  dei  M''  a  r>  voci  (154'ij  würde  sehr  karg 
ausfallen,  wenn  uns  nicht  der  auf  dem  Titelblatt  stehende  Beisatz 
^per  theorica  et  pratica  da  lui  composti  al  uiiovo  modo  dal  eck" 
herrimo  suo  maestro*  rUrovato*  zu  denken  g&be. 

Findet  sich  thatsachlich  eine  neue  Weise  in  den  StUcken  zum 
Ausdruck  gebracht  oder  bezieht  sich  das  »nuovo  modo«  auf  eine 
rein  äußerliche  Manier?  Wir  haben  an  anderer  Stelle*  diese  Frage, 
das  Untersuchungs-Besultat  antizipierend,  bereits  beantwortet.  Zum 


t  Wertvolle  Vorarbeiten  lieferten  AmbroB  (6e«cbichte  der  Musik  lY) 
und  C.  V.  W  i  n  l  o  r  t  e  1  d  (Gabrieli  II), 
s  Vogel,  Bibliothek  II,  313/U. 
>  Adrian  Willaeri 
«  Seite  49  f. 

7* 
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Verständnis  dieses  Resultats  ist  es  aber  nötig,  auch  den  Unter- 
suchungsgang hier  mitzuteilen.  —  Von  Chromatik  zeigt  sich  nämlich 
in  sämtlichen  Stücken  keine  Spur;  wir  begegnen  indes  auch  eben- 
eowenig  mittelbarem  Chroma  im  Sinne  hairmomBcli  oder  melodiedi 
nnerlanbter  TonTerhfiltnisee.  Das  einzig  Ani&llende  Hegt  nnr  in  der 
konekten  Teztonterlage  und  in  der  zLemlieli  häufigen  Beisetsnng 
der  Accidentalen  K  Freie  Einsfitse  sind  dagegen  selten'.  Die  Figur 
mit  »des*  im  Madrigal  «L'alma  gentil«  (II*  parte  —  »Deh  sol  de 
gli  occhi  miei«)^  ist  aus  einer  zufälligen  Verstellung  (Metathese) 
des  ?  entstanden,  das  natürlich  zum  folgenden  »A^  gehört  e  Auch 
harmonisch  wäre  —  wie  sich  bei  näherer  ii^rüfimg  herausstellte  — 

(7)5  6? 

4   i»  b 

jenes  »des*  unmöglich:  g :  i  VI  iv. 
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Vicentino  kann  also  nur  den  häufigen  Gebrauch  der  Acciden- 
talen mit  »nuoyo  modo«  gem^t  haben.  Eine  andere  Auslegang 
ist  undenkbar.  Wenn  man  aber  die  in  den  Stimmbüchern  mit- 
enthaltenen Madrigale  Parabosco's  (M''  a  5  voci  di  Girolamo 
Par. ,  Ven. ,  Gard.  1546)  und  M.  Camb.  I'erissone's  M''  a  5 
voci,  Ven.  154.'))  prüft,  wo  sich  neben  dem  chromatischen  Halb- 
tonschritt ebenfalls  die  freieste  Verwendung  der  Accidentalen  vor- 
findet, so  scheint  die  obige  Erklärung  des  ^nuoTO  modo«  noch 
eines  Znsatses  bedürftig.  Paraboico  nnd  Perissone  erwibnen  niehts 
Ton  einem  »nuoTO  modo«.  Doch  nennt  sich  Parabosco  auf  dem 
Titel  des  Baches  »diseipulo  di  M.  Adriano«  und  Perissone,  der 
an  derselben  Stelle  herrorhebt,  dafi  seine  Stficke  »non  piü  ne  tc- 

1  Auch  als  WarnuDgszeichen. 

*  Alle  Ifadrigale  tragen  sli  Taktroneiclmung  die  Proportto  dopla 

Contf  Alto. 

*  Vergl.  A.  Sandberger.  Vorwort  I.  Seite  XXIV,  Anmerkung  4. 

^  Solche  Um-  resp.  Vorausstellungen  des  Accidenzzeicbens,  die,  auf  einer 
merkwfirdigen  Gepflogenheit  der  Drucker  beruhend,  in  den  Vierxiger>  und 
Fünfziger  Jahren  nichts  Seltenes  liad,  finden  wir  auch  sa  andern  Stellen 
des  Baches:  »Deh  coei  poteu*  io«: 


Bassus. 

Tenore. 

C|i  i^^'—ß — «- — Ä>— 1  

iit  r:^- 

 : — 1  L    '  ^1 

WO  das  wie  das  J  den  Sllngor  schon  einen  Takt  früher  aufmerksam  macht, 
dal3  nun  ein  V.s  resp.  H  naht,  ein  Verfahren,  das  wohl  mit  den  An&toß  zur 
größerMi  Sorgfalt  in  der  Beisetzung  des  Accidenz  gegeben  haben  mag. 
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duii  ne  instampatic  seien  (ein  Zusatz,  den  nur  der  Komponist 
maeh^i  kann,  der  meint,  etwas  gans  besonderes  mit  seinem  Werk 
zu  bieten)  ist  mfiglicherweise  gleidiialls  ein  Schiller,  sieher  aber 
ein  Freund  des  Willaert  gewesen'.    Sagt  er  doeb  aosdraeUiGb 

»composti  a  compiaciinento  de  diversi  suoi  amici  et  a  pre- 
gbi  d&  medemi« ;  wer  weiß,  ob  nicht  Willaert  selbst  ihm  bei  der 
Heraasgabe  dieses  seines  Erstlingswerkes  behQlflich  war.  Und 
nehnien  wir  nun  das  Titelblatt  des  Vicentlno'sclien  Buches  vor, 
so  haben  wir  auch  hier  einen  Beisatz.  df>r  auf  ein  näheres  Ver- 
hältnis des  Komponisten  zu  Willaert  hindeutet.  Dieses:  per  theo- 
rica  et  pratica  .  .  .  composti  al  nuovo  modo  dal  celeberrimo 
suo  macistro  ritrovato«,  wird  in  der  Dedikation  noch  weiter 
ausgeführt:  'ho  io  dispensato  alquanto  di  tempo  appresso  il  di- 
Tino  M.  Adriaao  Wilaert  &  Ii  primi  frutti  quali  coi  favore  del 
maestro . . .  siano  stati  partoriti  (s.  oben  Perissone)  ho  voluto  al 
mondo  publieare . . .«  und  mit  folgender  Übertreibung  geschlossen: 
>. . .  non  ei  manmgUera  di  questo  modo  di  comporre,  anzi  da 
questo  conoscera  et  mostrerä  altrui  quanto  miseri  siano  stati  Ii 
tempi  passati  essende  stati  privi  per  fin  'hora  deUi  Ten  eoncenti 
mosicali  con  fatica  et  ingegno  del  mio  maestro  ritrovati  .  .  .  <  Wo- 
rin der  -nuovo  ninrio'.  der  nhn  von  Willaert  aufgebraclit  wurde, 
(ein  neuer  Beweis  übrigens  für  die  Berechtigung  unserer  früher  aus- 
g^^]irochenen  Vermutung,  daß  Willaert  die  ganze  revolutionäre  Be- 
wegung des  Jahrliunderts  inauguriert  hat)  besteht,  haben  wir  ge- 
sehen, in  einem,  nach  dem  Glauben  des  Komponisten,  flagranten 
Verstoß  gegen  die  herkömmliche  Satzregel:  in  der  Häufung  der 
sonst  so  gut  wie  TerpSnten  Accidentien.  Daher  iet  auch  Para- 
boaco's  und  Perissone's  »nuoTo  modoc  Willaert'scher  ProTeniens, 
nur  daß  diese  beiden  Komponisten  weniger  Auftehen  daTon  machen 
und  lediglich  mit  einem  Hinweis  auf  den  Lehrer,  resp.  auf  die  ent- 
zückten Fremide,  das  Publikum  von  dem  neuen  Ingrediens  ihrer 
Werke  in  Kenntnis  setzen  wollen,  während  Vicentino  mit  der  Thlire 
ins  Haus  fallt,  in  der  Begeisterung  weit  über  das  Ziel  schießend, 
der  staunenden  Welt  gleich  *veri  eoncenti  musicali«  ankündigt  und 
Willaert  geradezu  n]9,  Wiederauftinder  derselben  preist,  am  Ende 
gar  mit  einer  Anspielung  auf  die  natürlich  vollständig  falsch  ver- 

1  Daß  er  der  neuen  Bewegung  nicht  fem  stand,  beweiat  uns  ancli  die 
Aufnahme  dreier  Stlloke  des  Cipxiano  Röxe  in  aein  1.  Bneh  vierstiiiinuger 

Madrigale  (1557  . 

-  Perissone  war  wie  Cipriano  Kore,  der  ebenfalls  bei  Willaert  gelernt 
hatte,  SAnger  an  St.  Marcua  sn  Venedig;  seine  Hanptthiltiglceit  als  Kom- 
ponist fällt  in  die  Jiihre  1545  bis  1551  fin  Sammelwerken  bis  15T0  zu  finden). 
Vergl.  Eitner,  M.  f.  M.-G.,  VIII,  187R.  p.  15« '59.  Ambros,  Musik-Oesch. 
Bd.  III  (1803],  pag.  52Ö;  Caffi,  Storia  della  musica  sacra  I,  p.  n<i  und 
F^tia,  Biographie  des  mna.  (1867)  VII,  p.  490.  —  Willaert  war  Kapell- 
meiiter  an  8.  Harco       1527-^1  (von  Cipriano  dann  abgelOst}. 
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standenen  griechischen  Tongeschiechter,  über  die  der  Meister  sei- 
nen Schulern  wohl  ab  und  zu  doziert  haben  mag,  —  —  —  um 
einen  modernen  Namen  für  diese  Erscheinung  zu  gebrauchen  und 
wir  haben  ihn  schon  gebraocht),  Yicentino  macht  Reklame,  und 
Perissone  und  Paraboflco  machen  anch  Reklame;  diese  mit  einem 
zarten  Register,  jener  mit  vollem  Werk  (ist  er  ja  auch  derjenige, 
bei  dem  die  Ideen  seines  Lehrmeisters  den  gfinstigsten  Boden  fanden 
und  in  dem  gespensterhaften  Phantasns,  der  Enharmonik,  dann 
eine  Frucht  trugen,  die  Willaert  allerdings  weder  erwartet  noch 
gebilligt  haben  dürfte).  Der  Ausdruck  »niiOTO  modo«,  der  im  vor- 
liegend en  Fall  für  die  fl5i6'  schon  nicht  mehr  -nennrtige  freiere 
Accidenzbehandlung  gebrauclit  wird,  ist  irreführend,  weil  das  Buch 
eben  nicht  liält,  was  es  verspricht.  Mehr  hinter  ihm  zu  suchen, 
als  einen  überkrii fügen  Ileklanietric.  wäre  verfehlt. 

Das  \  libro  di  M''  a  5  voci  (1572),  in  welchem  Yicentino  anf 
dem  Titelblatt  vielsagend  »Inventore  delle  nuove  armonie'  genannt 
und  in  der  Dedikation  von  seinem  Schüler  und  Verehrer  Ottavio 
Resino  (dem  Herausgeber  des  Bnches)  zum  Erzmnsiker  gestempelt 
wird  ( . . .  questi  pochi,  ma  ben  matnri  &  saporissimi  fhxtti,  che 
io  ho  non  ha  guari  anchora  rubbati  quasi  alla  sfuggita  dal  fiorito 

e  coltivato  giardino  del  Rev.  Arehimusico  Don  Nie.  V  \ 

zeigt  die  fabelhafte  Umwandlung,  welche  in  diesem  Künstler 
während  der  26jährigen  Zwischenzeit  vor  sich  gegangen  ist.  Mit 
der  alten  Lehre  hat  er  rrebrochen,  systematisch  und  radikal. 
Welche  Absonderlichkeiten  melodischer  und  harmonischer  Natur 
er  uns  vorfülirt!  Ein  bisher  unerhört  neues  bchauspiel!  Da 
tauchen  an   allen  Orten  as .  ailv,  des  und  res  empor,  da 

driinijfen  sicli  die  verbotensten  Melodieschritte  von  der  chroma- 
tischen Ilalbtonstufe  bis  zum  übermäßigen  Ter/.sprung^  U'.<  (jf's]\ 
Aber,  wohlgemerkt:  die  alterierten  Töne  eutstthen  Vicenüno  nicht, 
wie  etwa  bei  Orso,  durch  bestindiges  Ghromatisieren  (Benützung 
der  auf-  oder  absteigenden  Halbtonskala),  sondern  durch  gelegent- 
liche EÜnftthrungen  zur  Kadensbildung  auf  allen  diatonischen 
Stufen:  kmahfOsgas,  cdeae;  ahdsdisey  efisffisa;  es  eigeben 
sich  aus  diesen  Kadenzierungen  die  Dreiklänge  auf  IHs^  FU^ 
Des  und  Ab^  was  bereits  eine  bedeutende  Erweiterung  des  alten 
Tonkreises  vorstellt.  Aus  der  ganzen  Anlage  der  Madrigale  ^  kann 
man  so  recht  ersehen,  ^vie  der  Charakter  der  cinzeluen  Kirchen- 
tone in  jenen  Tagen  sich  immer  mehr  verwischte,  wie  zumal  in 
Vicentino  s  Bucli  das  Ionische  und  Aolischc,  vielfach  transponiert, 
unaufhaltsam  in  den  Vordergrund  sich  drängen,  wie  damit  aber  der 
innere,  geistige  Zusammenhang  der  Harmonien  lebhafter  als  je 

t  Sie  zeichnen  sich  durch  Emst  und  Patboi  aut.  Die  Tempos^Tor* 
seichnung  ist  £ut  dnrchwega  1^. 
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sich  kund  thut.  Man  betraclite  folgende  Roispiele  ans  den  Ma- 
drigalen ^Dä  quali  angeli  (IP  p.  zu  ^Unde  tolse«)  und  »Voi  fra 
tant  altri  (II*  p.  zu  »Treccie  di  fiJa«;): 

^    A)   Text:  Che  mi  cuocono  '1  cor.  in  gliiaccio^eii  foco. 


SB 

'S 

b)  Metto  il  lang^ir,  che  soffrendo  io  celo. 


i 
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:r:::!L-zi?s2: 


B  ;  V   i  I  As  :  V  I  Des  :  V 

)  Es  : 
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VI    ni  g  :  IV 
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Charalcteristisch  f&r  diese  beiden  Fragmente  ist  nicht  nur  wie- 
der das  innige  Verhfiltnis  zwischen  Text  und  Cbroma,  sondern 
das  Festhalten  an  dem  einen  oder  dem  andern  Aecidenztypns;  es 

'  Ich  kann  sio  Raumes  halber  leidr-r  nur  im  Auszupc  •w'iodnrLrolion.  Die 
Accidentalen  wurden  genau  nach  den  Original-Stimmbüchem  beigefügt; 
man  kann  sehen,  mit  welcher  Sorgfalt  der  Herausgeber  (Resino)  auf  die 
korrekte  Wiedergabe  der  in  Frage  kommeaden  Harmonien  bedaekt  war. 

*  Durobgekende  Septime! 
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fallt  auf,  daß  bei  a)  der  Komponist  die  ^- Accidentaleu  eatäpre- 
cheud  unseren  Kreuztonarten,  bei  bj  die  ^-Accidentalen  entspre- 
chend unseren  B-Tonarten,  und  diese  sehr  ausgiebig  benOtst  Da 
haben  irir  die  Wirkung  der  anscheinend  so  hannlosen  mnsiea  fieta 
in  aUerschar&ter  Form.  Besonders  das  zweite  Beispiel  (h)  zeigt 
in  der  regelmSfiigen  Kadenzienmg  von  i?-dur  über  Es-,  As-  nach 
Dtfs-dur  nnd  zurück  in  die  Seiten-Xonart  von  B  nach  <jp-moll '  den 
▼ollkommenen  Durchbrucb  des  harmonischen  Empfindens. 

Eine  weitere  Eigentümlichkeit  enthält  das  Stück  >Poich  'el 
mio  largo  pianto«  .  Es  begpg-Tn  t  uns  nämlich  da  am  Hingang 
des  öfteren  eine  Rrevis  mit  darüberstehendem  Versetzungszeichen: 
liBH  oderü.,],|irjt): 


Jjl  ^  ,  ^  ^  4~  tH  TT  =— 1  1  1— 

:  „ji-aiL^  n  S  S  ml 

 ^  H  _  

\-/0-e}—KJ- —   1"«                       H   ■■   ^ 

"j      ■—   .j  .  ■  ■    •  "jr-  -| 

.1  «B—  ■ — 

f  1       -  1  ^_|^^  1 

 1 

1  1  «    ei-  1^*  *»-H«  1 

Der  Zusammenklang  ergiebt,  daß  sowohl  e-moll  als  C-dur,  d' 
xnoll  als  /Mar  etc.  m9gHdi  Bind;  daraus  VSSi  sich  folgern,  daB 
hier  der  Komponist  in  weitgehender  Liberalität  dem  Sanger  die 
AltematiTe  zwischen  »Fa*  und  >non  Fa*  gelassen  und  darum  eine 
Art  *nd  libi'tftm*-Zeichen  i}  oder  jf  über  die  betreffende  Note  ge- 
setzt hat.  Es  ist  dies  ein  Ver&hren,  für  Vicentino  wohl  bezeich- 
nend —  aber  im  allgemeinen  unerhört  und  einzig  in  seiner  Art  2. 

>  Im  Folgenden  werdm  wir  bei  Marenzio  and  Caiino  eine  gaiix  ähalidte 
Stelle  beepri^clien  k^naeiit  n^ir  daß  M.,  nooh  weitergehend,  den  gaasen 
Quintenzirkel  paasiert. 

*  Es  iit  mir  «onat  nirgends  etwas  derartige«  Torgekommen;  ea  wäre 
denn  jene  Stelle  im  Madr.  »Altro  non  e'  1  mio  lunor«  von  Maittre  Jhan 
Verdelotto,  II"  Hbro  di  M'' a  5  v.  1538  Ven.  Scotto),  wo  sich  im  »^r-t^^n 
Takt  (des  Alt,  unter  A  ein  £  findet,  ähnlich  im  dritten  Takt  unter  H:  ^ 
Da  aber  im  ersten  Falle  die  'D*Hannonie,  im  zweiten  der  O- Dreiklang  sa 
Grunde  liegt,  so  ist  wohl  ein  Druckversehen  anzunehmen,  das  eine  ^  als  sa 
F  im  (,>(unto  gekOtig,  das  andere  aa&nfassen  als  WaaumgsieiohMi  (»nlohti^«). 
Siehe  Seite  ib. 
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Der  Meister  spekuliert  eben  nicLt  bloU  in  ungewohnten  Tönen, 
sondern  auch  ^  aeine  Tendenz  bringt  es  mit  sich  —  in  Keue- 
rungen  anf  dem  (}ehieie  der  Notation.  Wir  dUrfSen  eben  nicht 
vergessen,  daß  dem  quinto  libro  das  theoretische  Werk  »L'antica 
mosiea«  17  Jahre  Toraosgegangen  ist  Hand  in  Hand  mit  diesem 
Experiment  geht  die  Kühnheit»  Alt  nnd  Bafi  im  genus  molle,  Gen- 
ius,  Qnintus  und  Tenor  dagegen  im  durum  zu  notieren.  —  Im 
übrigen  aber  sind  die  Madrigale,  ästhetisch  betrachtet,  keineswegs 
biznrr,  ja  besonders  die  letzteren  StQcke  des  Buches  zeichnen 
sich  durch  Schlichtheit,  Kraft  der  Melodik  nnd  VoUtönigkpit  aus'. 

Nicola  Vicentino  ist,  wie  wir  schon  an  l«  ufeten,  nicht  nur  als 
Praktiker,  sondern  anch  als  Theoretiker  in  die  I  Mlentlichkeit  getreten. 
Aus  seinen  beiden  Miuliigalhiichem  lernten  wir  ihn  als  Chromatiker 
kennen,  nun  soll  ihn  uns  sein  Lehrbuch  »Lantica  musica  ridotta 
alla  modema  prattica«  aneh  ab  Enharmonilcer  -seigen.  Nicht, 
dafi  das  in  diesem  Weik  entwickelte  Sjstem,  die  »Enhamonikt, 
kfinstierisoh  bedeutend  wfire,  aber  hietoriseh  ist  sie  es,  weil  sie 
sich  als  ein  echtes  Kind  der  antikisierenden  Bewegung  des  16. 
Jahrhunderts  reprfisentiert.  Vicentino  scheint  nicht  eigentlich  der 
>  Erfinder«  des  neuen  Systems  gewesen  an  sein,  wohl  aber  der  ^ 
Mann,  der  zuerst  die  Konsequenzen  der  Cbromatik  gezogen 
hat.  Dip  mehr  imd  mehr  sich  häufenden  ChroiiintismeTi.  anfang- 
licli  ans  der  hngierten  Mnsik  abgeleitet,  vermeinte  man  spiiter.  als 
diese  eben  nicht  mehr  ausreichte,  durch  Deduktion  aus  dem  ent- 
sprechenden Tongeschlecht  der  Griechen  erklären  zu  müssen.  Nun 
war  aber  noch  die  Existenz  eines  weiteren  Geschlechts  Uberliefert, 
des  Enharmonischen.  Die  praktische  Bedeutung  des  Ghromatiscben 
hatte  man  —  wie  wir  s^en  —  schon  mn  die  Mitte  des  Jahr- 
hunderts ToU  erkannt;  warom  sollte  man  da  nicht  anch  die  En- 
hannonik  f&r  praktisch  yerwertbar  gehalten  haben?  Mit  Eifer 
bemächtigte  man  sich  daher  des  griechischen  Erbes  und  mancher 
heiße  Dispnt  mag  zwiseh^  den  gegnerischen  Parteien,  den  >Zu- 
kflnftlem«  nnd  den  Konservativen,  gefallen  sein,  als  Vicentino  mit 
seiner  Theorie  das  Unglaubliche  wahr  machte,  und  der  Über- 
raschten Musiker-Welt  in  seinem  Werk  veritable  enbarmonieche 
^Eserapii*  vorftlhrte. 

Vicentino  war  aber  mehr  durch  Anregung  von  außen  als  durch 

^  Man  vergleiche  das  Urteil,  welches  Fetis  Biographie  univ.  YIII, 
t>.  338  ,,  auf  Abb^''  Baini  eich  stützend,  über  Vicontino's  fünfstimmigo  Madri- 
gale fällt :  .  . .  >  il  ecrivit  des  madrigaux  ^  cinq  voix  dans  ce  Systeme  (genre 
ehromatique  et  enhamosiqne),  et  let  pmblia  boqs  ce  titre  bisarret  qual^ 
avee  rauon  d amphibologiquc  par  Fabbt  Baini:  *  Dell*  unico  A.  Willaext 
discep.  ...»  Es  scheinen  beidp  von  dem  Inhalt  keine  Kenntnis  <:»enommen 
zu  haben  und  lediglich  von  dem  sonderbaren  Titel  zu  ihrer  abfälligen 
Kritik  gekommen  ra  eeia.  Destelbe  gilt  aech  Ton  Ambros  [Qescb.  d.  Musik 
IV,  234;. 
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innere  Mötigung  von  der  wisse nschaftliclien  Diskussion  zum  prak- 
tibciien  Beweis  gedrängt  worden,  (rewiß  jagte  auch  er,  wie  viele 
andere,  heimiicli  spekulierend  und  experimentierend  auf  Cembalo 
oder  Monochord,  dem  griechischen  Phantom  nach,  aber  ohne  jenen 
berttfamien  Streit  mit  Loriiano  h&tto  die  Mitwelt  noch  lange  anf  seine 
» Enthüllungen«  warten  rnttmen.  Anf  fbl.  95  (IV<*  1.  Cap.  XXXXTTI) 
seiner  >Uantlea  mneica«  giebt  er  nna  einen  ansfthrliehen  Bericht 
Ton  dieser  »Dififerentia  Musicale«,  und  bekennt  offen,  dafi  er  dabei 
unterlegen,  nicht  aber  daß  er  im  Unrecht  sei;  er  liielte  nach  wie 
▼or  seine  Behauptungen  aufrecht.  Zum  besseren  Verständnis  geben 
vrir  einen  kurzen  Abriß  von  Vicentino's  Wirkungskreis  und  ver- 
weisen gleich  hier  auf  die  liiographische  Kotiz  in  Fetis"  Biographie 
universelle der  wir  zum  großen  Teile  folgen  werden. 

Don  Nicola  Vicentino  war  Kapellmeister  am  Hofe  von 
Ferrara  und  genoß  dort  die  (iunst  der  Familie  D'Este,  besonders 
des  Kardinals  U^ppolito  II.  da  Este,  dem  wir  im  III  libro 
Gap.  54,  fol.  60''  ff.  («L'antica  mnsica«)  ancli  einen  Lcbhyomns  ge* 
widmet  finden.  Ilr  folgte  seinem  G&nner  nach  Rom  und  lebte 
dort  bis  Mitte  des  Jahrhunderts  in  dessen  Palais.  Er  beschiftigte 
sich  schon  firfihzeitig  mit  dem  Cbedanken,  die  Wiedereretehnng  der 
antiken  Geschlechter  zu  bewerkstelligen.  Zu  Versuchszwecken 
und  um  die  Möglichkeit  seiner  Ideen  zu  Teranschaulichen,  1  r  n 
struierte  er  (sicher  schon  einige  Jahre  vor  1550,  da  sich  ja 
schon  IjIs  Zarlino  sein  chromatisches  Khivier  bauen  ließ/  sein 
Archicpmhfilo» ,  welches  —  wir  kommen  noch  darauf  zurück, — 
verschiedene  Keilien  von  Tasten  besaß,  sodaß  sämtliche  dia- 
tonischen, chromatischen  und  enharmonischen  Töne  darauf  zu 
spielen,  eventuell  die  in  diesen  Geschlechtern  komponierten  Stücke 
zu  begleiten  waren.  Vicentino  wuUte  zu  gut,  daß  die  Schwierig- 
keit namentlich  der  enhaimonischen  Intonation  för  die  Vokal- 
musik ein  bedeutendes  Hindernis  wSre ;  um  dieses  zu  fiberwindeUf 
erö&ete  er  deshalb  einen  Gesangs-Eursus  fUr  sechs  auserw^blte 
Schüler,  die  er  unter  dem  strengsten  Siegel  der  Verschwiegen- 
heit die  Intervalle  der  drei  Geschlechter  singen  lehrte.  Alle  Welt 
wurde  nun  durch  das  geheimnisvolle  Gebahren  —  yiclleicht  be- 
thätigt  sich  hier  schon  der  Meister  der  Reklame?  —  aufmerksam, 
und  wohl  viele  mochten  sich  umsonst  bemüht  haben,  den  Schleier 
zu  lüften.  Den  Versucli''ni  :iber  soll  Vicentino  geantwortet  haben, 
daß  er  nur  dann  mit  semeu  Entdeckungen  Öä'entlich  hervortreten 


I  A.  a.  U.  VIII,  338  fi.  ^^acbrichten  ül*er  jene  Vorgänge  tiaden  »ich  eia« 
g«atoettt  bei  C.  t.  Winterfeld,  Gi^rielt  I,  8.  117/18;  Aubrest  Qeeeh.  d. 

Musik  IV.  2:^4  35:  Dommer.  Handbuch  d. Musikgesch.  S  119/161;  Burner. 
(T.^nenil  history  III,  S.  161  ff.  und  Riemann.  Musiklexikon  '1S99\  S  1192; 
aulierdem  in  den  > Studien  im  Gebiete  der  reinen  Stimmung«  von  Shohe 
TanakA  .Vierte^,  f.  H.-W.  VI,  1890,  8. 66ff:- 
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werde,  wenn  man  ihm  eineu  äeiaer  Begabung  angemessenen  Wir-  ' 
kungskreis  (aha!j,  sei  «t  als  Kiiühen-Sänger  oder  -Kapellmeister, 
renchaffen  würde.  So  standen  die  Dinge,  als  er  Ende  Mai  155] 
mit  Vinc.  Lnsitano  in  einem  Hanse  ein  mebistunmiges  ttber 
den  cantns  planus  »Regina  ooeli«  komponiertes  Stück  Hörte,  über 
welches  sie  beide  auf  dem  Heimwege  in  einen  heftigen  Streit  ge- 
rieten. Lnsitano  behauptete,  es  sei  im  diatonischen  Geschlecht 
geschrieben,  Vicentino  dagegen,  daß  weder  er  noch  irgend  ein 
anderer  Miisikf^r  j^enau  wissen  k5nne,  in  welchem  Ge- 
schlecht ein  ^'tück  fjeschrieben  sei.  Der  Streit  dtiuerte  fort, 
es  kam  zur  Wette  und  zuletzt  zu  einem  öti'entlichen  Austrat  der- 
selhen  vor  Bartolomeo  Escobedo  und  Ghi.seliuo  Diincherts,  als 
Schiedsrichtern,  und  einer  ansehnlichen  Schar  von  Ziüiörern  (»con 
audientia  di  molti  Dotti^j^  Kurz,  Vicentino  unterlagt  und  als 
Reehtfertigungsschrift  enehien  1555  jenes  vielbesproohene  Work 
»Uantica  mnsicac  (dem  Kardinal  gewidmet),  worin  Y.  seine  An- 
siebten  systematisch  expliziert.  Bä  seinem  Berichte  über  jenen 
Disput  aber  verdreht  er  die  ursprüngliche  Frage  und  schiebt  eine 
theoretische  Diskussion  dem  Hauptthema  unter,  welches  die 
Veranlassung  des  Streites  war.  »Sein  Buch  hat  also  alle  in  Irr- 
tum pefiihrt,  welche  Uber  diesen  (rerrenstand  p^eschrieben  haben«, 
bemerkt  Fi'-tis  ;S.  339  Sowohl  die  Aii.sicht  des  Lusitano  als 
die  des  Vicentino  hatte  ihre  Anliänjjer,  ^•aber  selb.st  diejenigen, 
welciic  an  die  Möglichkeit  der  zwei  Geschlecliter,  chromatisch  und 
eniiarnjuiii.sch.  angewendet  auf  die  Harmonie,  glaubten,  haben  mit 
Kecht  dem  \  icentino  vorgeworfen,  daÜ  er  das,  was  er  mit  diesem 
Kamen  belegt,  vermengt  h&be  mit  den  gleichnamigen  Geschlechtem 
der  Griechen,  <  daß  also  seine  Systeme  mit  den  griechischen  nicht 
identisch  seien.  Zarlino  und  Doni  sagen  sogar,  dafi  er  die  grie- 

*  Fol.  95*  >...iquali  Giudici  luiouo  il  Reverendo  M.  Bait.  Kscobedo 
Preis  Segobieo.  Diac.  et  V  altro  fik  M.  Ohiseltno  Daooberts  Clerieo  Leodien. 

Diac.  amboduo  cantori  di  Capr-lla  cH  sua  Santita,  et  in  jiresenfia  dello 
TI1uf?tris.einio  et  Hcverendijsaimo  Signor  Hyppolilo  II.  da  Et;te  con  au- 
dientia di  lu.  I)otti,  lu  dtsputato  una  Tolta,  et  poi  in  C'upelia,  in  pietjeutia 
di  tntti  Ii  cantori,  che  qoella  mattina  ri  ritxovomo  in  Capella  di  t.  Sant.,  fa 
dette  le  ragioni  della  differenza.  .  .  <  —  Es  wtnde  schon  darauf  hiiigewiescn. 
daß  möglicherweise  Lasso,  der  vielleicht  .schon  Anfang  Juni  1551  in  Kf>m 
weUte,  anter  den  Zuhörern  sich  befand  .tiandberger,  Vorwort  II,  p.  XXiV). 

*  Ob  mit  Reoht  oder  niGht,  meint  Bnrney  (Oen.  bist.  III,  162)«  hangt 
von  dem  Sinne  ab,  welchen  man  den  Ausdruck  » chromati^cli «  beilege. 

^  Man  vcrploicjie  C.  v.  Winferfpld.  I,  S.  11"  und  Anni.  1.  sowie 
Baini,  Mem.  stor.  crit.,  T.  i.  oii  tf.,  Hot.  424.  —  Vicentino  sagt  um  i.in- 
gange  «eines  Beriobtee:  >il  detto  Don  Vineentio,  era  d*  optnione,  che  la 
Matica  che  allhora  si  cantava,  era  Diatonica:  et  lo  in  modo  di  disputatione 
H  rispnnsi  che  7ton  era  Di'afmn'ra  semplicc,  (t  che  Ic  coiuposHioni  che  si  usa- 
vtm>,  eraiio  mittf.',  dellc  parti  piu  Inngbe  del  Genere  Cromatico,  et  del  En- 
armooieo,  et  deÜe  spetie  del  Oenere  Diatonico;  et  con  il  Qenere  Diato- 
aico, . . .«  toL  95*:. 
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"  cliiscliPn  Theoretiker  und  ihre  Systeme  nie  gekannt,  ja  niclit  ein- 
mal eine  präzise  Vorstellung  vom  diatonischen  Geschlecht  gehabt 
habe,  ein  Urteil,  welches  allerdings  wieder  zu  hart  ist.  Die 
antiken  Geschlechter  hat  Y.  schon  gekannt,  wie  seine  »L'antica 
mnsicac  genügend  beweUt  Bottrigari  dagegen  tehließt  Bich 
der  Anaidit  Viceniino's  ao,  indem  er  ffir  die  Anwendlwrkeit  des 
ohromfttiechen  und  enharmoniachen  Tongescbleeliia,  aber  im  ge- 
mischten and  gemäßigten  System,  »genere  misto  e  partecipado«, 
plaidiert.  In  diesem  Sinne  hat  auch  Doni  eine  Abhandlung 
verfaßt.  Sehr  bemerkenswert  ist  die  Art,  wie  Artusi  (»Delle 
impcrfett.  (\e\h\  moä.  mus.«  p.  28  ff  die  Theorie  Virpntino's 
in  Mißkredit  zu  bringen  sucht.  Danach  hätte  dieser  niciit  einmal 
das  Verdienst  der  Originalität  bei  seinem  Bestreben,  das  chroma- 
tische und  enhannonische  Geschlecht  der  Griechen  durch  Anwen- 
dung auf  die  Harmonie  wieder  zu  erwecken:  Denn  Aron  macht 
uns  in  seiner  Abhandlung  >De  instlt  hann.«  II.  lib.  cap.  9  sa' 
wissen,  daß  schon  Spataro  (ca.  1520)  in  der  Schule  Ton  Bo- 
logna den  nämlichen  Versuch  gemacht  habe.  Hag  sein;  bei 
alledem  dOrfen  wir  nicht  Tergessen,  daß  bei  diesen  YorwQrfen  und 
Verkleinerungen  der  Zeitgenossen  —  und  selbst  die  neuere  Forschung 
hat  sich  von  dem  Vorurteil  nicht  ganz  freimachen  können  i  Ambros, 
Fetis  etc.;  —  der  in  solchen  Fällen  immer  aufkeimende  Horror  vor 
dem  Neuen  und  wohl  auch  fin  gewisser  Neid  das  große  "Wort  ge- 
führt haben.  Vicentino  ist  iroiz  vieler  Mfingei  seiner  Theorie  ein  ori- 
gineller, ja  hochbedeutender  Geist.  Eb  wäre  eine  verdienstvolle  Auf- 
gabe der  objektiven,  modernen  Musik-Forschuug,  diesem  merkwlir* 
digen  Ph&nomen  am  KunsÜixmmel  des  16.  Jahrhunderte  seinen  Plate 
unter  den  Ersten  neben  Palestrina,  Lasso  und  Qabrieli  ansuweisen. 

Außer  der  Beschreibung  des  »Ardacembalo«  am  Schlüsse  der 
>L'antica  musica«  existiert  Ton  V.  noch  eine  kurze  Schrift  >De- 
schzione  dell*  arciorgano«,  Venetia  1561  '  (plakatahnlich,  nur  auf 
eine  Seite  gedruckt);  sie  verfolgt,  als  Ergänzung  des  Hauptwerkes, 
die  Ausbreitung  der  Lehre  durch  Darlegung  ihrer  praktischen  Ver- 
wendbarkeit auch  auf  dem  wichtigsten  Instrument,  der  Orgel-. 

Die  eigenartige  Bedeutimg  Vicentino's  stützt  sich  auf  zwei  Mo- 
mente: erstens  auf  das,  wenngleich  verfehlte,  dochbewulUe 

,   Zurückgreifen  auf  die  antiken  Tongeschlechter  —  Vcreuch 
ihrer  Wiederbelebung  in  der  Harmonie  ^,  —  und  zweitens  auf  den 

1  Nach  P.  Martini  Storia  della  Musica,  I,  467}  und  Forkel  ^Allge- 
meine Litteratur  der  Musik,  S.  226;. 

<  Einen  NeudmcIc-iDit  deattcher  Übenetsoag  giebt  Job.  Wolf  in  der« 
»Dout^rhen  Instnimentenbaa-Zeitiuig«,  Jahrg.  1899/1900,  Nr.  35.  —  VeigL 
auch  Fetis,  ä.  340. 

*  Aus  der  antikisierenden  Bewegung  (Odenkomposition!;  erwuchs  der 
Kampf  gegen  den  Kontrapnnkt,  an«  dem  endlich  der  roonodiache  Stil  ond 
das  mutikftliache  Drama  hervorgingen. 


Digitized  by  Google 


—   109  — 


BuflöseDden,  vernichtenden  Einfluß,  den  seine  Theorie  direkt  und 
indirekt  (Temperatur^  auf  die  alte  Diatonik  ausübte;  denn  gerade 
durch  die  erst  durch  Vicentino  in  dieser  Ausdehnung  aufgekommene 
demonstrative  Behandlung  der  Streitfragen  mußte  die  nuova  musica 
in  die  breitesten  Schichten  dringen.  Dali  sein  System  keine  ge- 
nießbaren Früchte  zeitigte,  wenigstens  keine  gesünderen  als  die  uu- 
gesimdeii  »esempii«  oder  Orao's  seltsame  »Madrigali  cromatici«,  liegt 
in  den  mnerai  Widenprttclieii,  Tor  allem  in  dem  Tenrnglttcktai 
periment  begrQndeti  dem  harmonisoh  polyphonen  Geflige,  bei  dem  ja 
doch  alles  auf  die  mSglichste  Reinheit  resp.  die  Temperatur  der  Intei^ 
Talle  ankommt,  enharmonisch  alterierte  (unreine,  raathematisch 
komplizierte)  Intervalle  einzufügen  Aber  es  darf  nicht  vergessen 
werden,  daß  solche  Yersuclie  eben  durch  ihre  Aussichtslosigkeit 
den  späteren  Theoretikern  den  rechten  Weg  gewiesen  haben. 
Schon  Burney  meint,  Vicentino  habe  in  seiner  Abhandlung  die 
Schwierigkeiten  in  der  Musik  seiner  Zeit  mit  einer  Klarheit'  darge- 
thao,  die  jedem  Schüler  von  groüem  Nutzen  hätte  sein  müssen,  was 
ja  fOr  ihn  selbst  sehr  ehrenhaft  sei,  wenn  er  nur  nicht  gescheitert 
wSre  an  enhannonischen  Felsen  nnd  chromatischen  Sandbiuken!' 

Enharmonik!  Welche  Bolle  spielt  sie  im  modernen  Hosik- 
lebtti,  und  wie  verschieden  davon  ist  ihr  Wesen  im  antiken  nnd 
mittelalterlichen  Zeitalter!  Das  Wort  stammt  ans  dem  Griechischen 
evaoa'yvto;  > übereinstimmend,  harmonisch«  (lat.  concinnus),  und  be- 
deutet die  Teilung  des  Ganztons  in  Drittels-,  Viertels-  und  Fünftels- 
T")nr:  in  diesem  Sinne  hat  es  sich  zugleich  bis  ins  17.  Jahrhun- 
dert erhalten.  Unsere  morlerne  Enharmonik  ist  also  wörtlich  ge- 
nommen keine  Enharmonik ,  denn  sie  bildet  für  den  Komponisten 
nur  einen  allerdings  aus  den  Beziehungen  der  einzelnen  Harmonien 
zu  einander  hervorgegangenen,  praktischen  Kunstgriff  im- Gebiete 
der  Modulation,  der  in  der  Aoswechslnng  von  Tonzeichen,  nicht  von 
Tfinen,  znr  bequemeren  Handhabung  entfernter  Tonarten  besteht, 
ein  Vorgangs  Ton  dem  der  mit  der  Stmktnr  der  betreffenden  Kom- 
position nicht  vertraute  Hörer  selten  etwas  merken  wird.  Nun 
würde  eine  faktische  Unterscheidung  zwischen  Kreuzen  und  Been  — 
finden  wir  ja  in  jedem  folgenden  Jahrhundert  bis  in  die  jüngsten 
Tacr^^  derartige  Versurhr«  —  dem  Urainn  des  Wortes  allerdings  ent- 
8}»rechen,  aber  der  Kunst,  der  freien  Enttaltung  und  Beweglich- 
keit der  modernen  Harmonie  wäre  damit  nichts  genützt,  denn  eine 


^  Dagegen  sind  seine  enharmoniscben  Uannonie-Verrtickungen  {gleich- 
seitig«« Steigen  oder  Fallea  gaaser  AkkordtKolea  uinliileicbe  enhannomselie 
Stufen;  plausibel. 

*  Allerdings  nicht  darchgehenda;  einige  Kapitel  aind  uemlich  omst&nd- 
lieb  nnd  verworren. 

'  Oen.  bist  III,  162:  >and  hononrable  to  Mmaelf,  if  he  bad  not  aplit 
Upen  enbarmonie  xoiAt,  and  cbxomatio  quiokaaadtc. 
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Diflerenzierung  des  und  ?  müßte  imbedingt  das  System  der 
gleichschwebendea  Temperatar ,  dem  wir  alle  Freiheit  verdanken, 
zerstören.  Und  dies  ist  eben  der  wunde  Punkt,  an  dem,  wie  gesagt, 
die  Enharmonik  dee  17.  JalirInmdertB  so  acg  krankt:  man  bedacbfce 
bei  dem  grieduechen  Ilrblaß  nicht,  daß  die  bloße  Melodik  feinere  ' 
Tonontencbiede  wobl  Yertmg^,  die  Harmonik,  der  nnzertrennfiebe 
Schatten  der  Polyphonie,  nur  durch  die  vom  Ohre  gebieterisch  ver- 
langte Reinheit  der  Intervalle  bestehen  könne,  —  Zeit  nnd  Materie 
waren  andere  und  nicht  jedes  Erbe  macht  reich.  So  wurde  die 
Enharmonik  das  Schmerzenskind  fiir  den  Theoretiker  und  manchen 
rraktiker  rles  10.  und  17.  Jahrhunderts,  in  dem  beide  sich  ver- 
fahren lielieu,  weil  nun  einmal  nnd  (fis.  und  diu  etc.  nomi- 
nell verschieden  waren,  —  und  aus  diesem  Clrunde  hängt  die 
Chromatik  des  16.  Jahrhuudeils  lunig  zuj^ammen  mit  der 
Enharmonik  —  gleich  ein  von  derDiatonik  im  Prinzip  getrenntes, 
enharmoniechee  Gescliledil  ansimehmen.  Jedenfidb  worden  m 
später  in  ihrer  Anschauung  dnroh  die  merkwürdige  Thateache  noch 
bestärkt,  daß  Singer  gelegentlich  (wie  s.  B.  bei  der  momentanen 
Umwandlnng  des  Dominantseptimenakkords  in  den  übermäßiges 
Qmntsextakkord)  unwillkürlich  einen  Unterschied  zwischen  üf  oder  > 
machen,  was  wir  hente  kommatisieren  nennen. 

Die  Verirrungen,  diese  naiven.  Bestrebungen,  denen  die  Vor- 
kämpfer unseres  modernen  Dur-  und  Moll-Systems  zum  Opfer  fielen, 
dürfen  wir  weder  belächeln  nur]]  hpklagen.  Die  Zeitpt^riode  der 
Gährung  verdieuf  nicht  gerinu^i  ic  Wertschätzung,  wie  <!]-  d  r  HIOte; 
denn  ohne  jene  wäre  diese  unmöglich.  Und  die  Enbannomk  des 
Viceutiuü,  wir  wiederholen  es,  ist  mit  eines  der  kräftigsten  Fer- 
mente im  Kampfe  zwischen  Praxis  und  Theorie.  Hat  dieser  auch 
noch  viele  Jahre  sieh  hingezogen,  bat  auch  die  Befangenheit  def 
theoretischen  Anschauung  die  Bntwiddung  der  in  Chromatik  und 
Enharmonik  scUummeniden  Keime  nicht  wenig  gehemmt,  so  dan^ 
ken  wir  ihm  doch,  nebst  dem  Tonalitätsbegriff  in  nuce,  eines  der 
lehrreichsten  Kapitel  menschlichen  Ringens  und  Schaffens.  Seit 
fast  200  Jahren  (ca  1700)  sind  wir  nunmehr  im  Vollbesitt  der 
nuova  mnsica,  und  über  den  so  verschiedenartigen  modernen  Kunst- 
bestrebungen  haben  wir  für  das  Sensationelle  an  Vicentino's  Pro- 
blemen das  Verständnis  verloren:  sie  dünken  uns  nicht  mehr  die 
Schaumkronen  auf  den  hochgeheuden  Wogen  einer  gewaltigen 
Geiütesbranduug,  sondern  die  schüchternen,  zaghaften  liuderschläge 
des  Schiffers,  der  in  fremden  neuen  Gewässeiu  ängstlich  sich  aus 
rettende  Ufer  halt  und  seinen  Bück  beständig  landeinwärts  richtet 
Und  doch  waren  sie  damals  so  epochal,  wie  nur  heute  Wagner*s 


*  Schleifen  det  einen  Tons  nun  anderen,  wie  es  noch  hente  bei  den 
Zigennem  nnd  orientalischen  YOlkern  ftberhanpt  im  Oebranche  iat 
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lieform  oder  die  Errungeuschatten  des  modemcu  Urchesterj*. 
Wollen  wir  diese  Thatsache  bei  der  Beurteilung  neuer  Erschei- 
nungen stets  im  Gedächtnis  behalten! 

Vicentiao's  Hauptwerk  zerföllt  in  sechs  Teile:  das  Buch  »von 
der  muaikalischen  Theorie«  und  fbnf  Bficher  >Ton  der  musikali* 
sehen  Praxis«;  es  enth&lt  eine  gfoÜB  Zahl  von  Notenfaeiepielen, 
auch  EompoaitionsTersuche,  die  sog.  »esempii«  K  Wenn  der  Meister 


'  Im  >  Liitro  deUa  Theoriea  musieale*  giebt  V.  eine  Art  Vorgeschichte 
seiner  Musiktheorie:  wie  Pythsgoras  die  musikalischen  Proportionen  erfand, 
die  fQnf  Tetradiorde  snsammeneetste,  die  Zwieehenitiifen  innerhalb  der* 

selben  einteilte,  wie  sich  bei  den  Alten  die  drei  Geschlechter  diatonisch, 
chromatisch  und  enharmonisch}  zu  einander  verhielten,  wie  viel  Arten  die 
Quarte,  Quinte  und  Oktave  haben  könne  etc. ;  dann  verbreitet  er  sich  über 
die  8  TOne,  den  dnrch  rechneriscbe  Überlegung  genan  su  beatimmeaden 
Ganz-  und  Ilalliton.  die  Dietia  md  daa  Komma,  und  schließt  mit  einem 
Epilog  XU  df'D  5  Büchern  dce  Bof'tius.    Im  ersten  Buch  der  praktischen 
Musik  geht  Yiceniino  zunächst  auf  die  Entstehung  der  Sohuisation  zu- 
rflck,  auf  die  »Erfindung«  der  Auflösungszeichen,  und  der  8  Figuren  dea 
figurativen  Gesanges  und  auf  die  mit  der  Zeit  entstandene  Vermehrung 
der  Zeichen.  Seiner  Erläuterung  der  Hand,  der  7  Arten  der  drei  ncschlechter, 
der  7  Kegein  der  Hand  (d.  L  der  7  H&nde),  der  praktischen  Verwendung 
d«r  drei  Toageaolileehter  folgt  eine  peinliehe  Analyae  des  Ganztonea  und 
aeiner  Teile  (dea  Komma-  und  kleinen  enharm.  Diesia-Sehrittes,  der  großen 
enhami.  Dicsis  oder  dea  kleinen  Halbtons,  des  kleinen,  natürlichen  und 
accidentalen  Ganztons,  des  großen  Ganzton»;  ;  in  gleicher  Weise  werden 
hierauf  die  einzelnen  Intervalle  von  der  Terz  bis  zur  Oktave  durchgesprochen, 
wobei  anch  der  Uriiache  des  Tritonus-Verbotcf  nachgegangen  wird;  den 
Schluß  macht  eine  ausfÖlirlit-lie  Tabelle  sämtlicher  Intervalle,  die  aui>  der 
Viertelung  des  Ganztons  entstanden  sind.  Schon  in  diesem  1.  Buch  betont 
V.,  daß  zwischen  seiner  Theorie  des  Chromat,  und  des  enharmoniaohen  Ton- 
geschleehtes  und  der  des  llogtiaa  ein  gewaltiger  Unterschied  beatehe,  weil 
dieser  nur  den  kleinen  Halbton  trenne,  während  er  sowohl  den  großen  als 
den  kleinen  einer  Teilung  unterziehe,  je  nachdem  die  Komposition  einen 
größeren  Reichtum  an  Zwischenstufen  erheische.    *  Unsere  Teilung  ...  er- 
zeugt mehr  Abwechslung  an  Harmonien  als  die  des  Boet)ius,  und  wer  ea 
nicht  glaubt.' der  probier'?.  .  .«  —  Das  zweite  Buch  enthält  die  Lehre 
vom  Gebrauch  der  Synkope,  Konsonanz  und  Dissonanz  Septime,  Sekunde) 
im  zwei*  und  mehrstimmigen  Satz  (mit  zahlreichen  Beispielen  .   Das  dritte 
Buch  bandelt  von  den  6  diatoniaelien  Modi,  deren  Transposition  modua 
transpositus,  »musica  fi(ta<\  den  verschiedenen  Kadenzen  iiu  zwei-  und 
mehrstimmigen  Sut/.  .'^pezifll  in  der  inu.^ica  participata  und  mista,  dann 
von  den  S  chromatischen  und  den  S  euharmonischen  Modi,  sowie  deren 
Kadenzen.  Vicentino  giebt  darin  ▼eracliiedene  Kompoaitionaproben  fBr  den 
Gebrauch  der  drei  Tonge.schlechter.  gemi.solit  rniteiiumder  und  ungemischt. 
Da-'  vierte  Much  ist  eine  Kompositiouhlelire  im  eigentlichen  Sinn.  Voraus 
schickt  Viceutino  die  Darstellung  der  Schlüssel,  der  Regeln  vom  moduä^ 
maior  nnä  minor,  vom  tempua  perfeetum  und  ünperfectum,  von  der  prolatio 
perfecta  und  imperfecta,  den  Tonzeichen  iPau.=;en,  Noten:,  sowie  oine  kurze 
AnweisunK  über  die  gesangliche  Au.ffnlirung  der  Intervalle  Tritonus  ,  kleine 
und  große  bexte,  Septime  und  None)  und  über  den  i'uukt.   Danu  erst  folgen 
die  Lehrsätze  der  Kompoaition:  von  der  Form  im  Allgemeinen  und  Be- 
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seine  Methode  in  der  -Mnsicale  Prattica*-  maricTiTnal  auch  etwas 
stark  doktrinär  zn  explizieren  beliebt,  die  nm  Schluß  des  III"  libro 
angeführten  Beispiele,  das  darin  sich  äußernde  Bestreben,  den 
leidenschaftlichen  Gehalt  des  Textes  in  Tönen  genau  zu  illustrieren, 
imd  die  unverkeimliar  ehrliche  Begeisterung  des  Meisters  für  seine 
Sache,  versöhnen  uns.  Man  sieht  aus  jedem  Satz,  es  war  ihm 
mit  der  Enharmonik  wirklich  Emst;  dftß  er  sieh  zu  Hohem  be- 
rufen fttUte  und  Tom  Glauben  durchdrangen  war,  er  eile  mit  seinen 
Ideen  der  Ifitwelt  weit  Toraiu»  dafOr  zeugt  die  Inschrift  seines 
Fortraits,  welches  auf  der  Bflckseite  des  Titelblattes  abgedruckt 
ist:  »Incerla  et  occulta  scientiae  tuae  manifestasti  mihi  (sc.  deus^). 
wShrend  auf  der  Vorderseite  desselben  dem  Leser  die  EnthüUimg 
Ton  vielen  »Geheimnissen«  in  Aussicht  gestellt  wird:  >si  con* 
tiene  tutta  la  perfetta  musirn,  emi  nudti  segrcH  mdsicali.^  Das 
bestätigt  aufs  Neu^»,  Vicentino  war  ein  heller  Kopf  in  geschäft- 
lichen Dingen,  aber  em  Charlatan  war  er  nicht. 

Sehen  wir  uns  nun  die  Geheimnisse  näher  an,  so  finden  wir 
eine  systematische  Lehre  der  Chromatik  und  eine  solche 
der  Enharmonik. 

Über  die  Lehre  von  der  Chromatik  msg  kurz  Folgendes  nieder- 
gelegt sein:  die  ganze  Art,  wie  Vicentino  sein  System  emehtet 
aus  chromatischen  Quarten,  dreierlei  chromatischen  Quinten  und 
chromatischen  OktaTen,  wie  er  uns  dann  die  acht  chromatischen 
Modi  aufführt,  zeigt  deutlich,  daß  er  das  griechische  System 
kannte,  aber  von  der  praktischen  Verwendbarkeit  desselben  in 
der  Polyphonie  keine  Ahnung  hatte.  Das  erhärten  auch  seine 
chromatischen  Kadenzen  und  >£sempii<.  Der  Grnndcharakter  der 
Chromatik  lieg:t  ihm  nicht  in  diatonfrpmdon  Tönen,  obwohl  ihm 
last  alle  bei  seinen  Exemplifikationen  entstehen,  sondern  im  Ualb- 

 1  

sonderen,  von  d€r  Art  zn  kompomex«ii  tibei  «BMi  Caatat  fiimns,  ta  setaen 
IBr  2,  3,  4  und  mehr  Stimmen,  für  2  Chöre  —  Vio.  ist  ein  Schüler  WiUaertV 

dns  Erfinders  der  inehrch5rigen  Kompoeitionpmatiior,  f"-r  T*palmen,  Dia- 
loge, Phantasien,  des  Weiteren  von  der  Deklamation  und  1  e:(tunterlage,  Ton 
den  musikalischen  Proportionen,  den  Fugen  und  Kanons  (imitierende  Sati- 
weise!|  dem  doppelten  Kontrapunkt,  von  der  Figuration  etc.  Vergl.  darüber 
nnch  H  i  e  m n  n umfassende  Geschichte  der  "Musiktheorie  im  ^>  -19.  Jahr- 
hundert. l.eip?ig  1S98,  Seite  358ff.',  ein  Werk,  in  dem  u.  a.  auch  die  übrigen 
Theoretiker  des  10.  Jahrhunderts  mit  großem  Scharfsinn  untersucht  werden.> 
Im  leisten  Kapitel  endlich  wird  des  Verfassers  Streit  mit  Lusitano  eüi> 
gehend  ^eachildfrt.  Das  fünfte  Buch  ist  eine  Instrumentenlehre;  es 
liefert  in  tiü  Kiipiteln  die  Beschreibung  verschiedener  Instrumente,  vor  allem 
de»  von  Vic.  eigens  für  die  AusfQhrung  der  chromatischen  und  enharmo- 
niidieB  Kompositionen  konstruierten  Archicembalo,  nelMt  einer  Anweisung 
e«  zu  spielen,  woran  .sich  eine  Reihe  von  Tafeln  reiht,  die  die  KlaviatTir 
(mit  dim  eingezeichneten  Tönen  und  geteilten  Tasten)  in  üonnalgrOße  dar> 
stellen. 
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tonschritt,  wie  Um  com  Beispiel  die  obromatische  dem  «ofakea 
Tetroehord  analoge  Quarte  anfweiefe: 


Es  würde  zu  weit  führen,  alle  Eigentümlichkeiten  dieser  Theorie 
zu  detaillieren.  Da  sie  aber  doch  für  das  Verständnis  der  ganzen 
Periode  Yon  Bedentung  sind  imd  sugldcb  eine  ErgSazong  unaerer 
am  Eingange  der  Abhandlung  entwickelten  Genesie  der  Ohromaük, 
wo  wir  die  bier  und  dort  in  den  mnBiktheoreUecben  Lehrbflcbem 
dea  9.  bis  16.  Jahrhunderte  verstreuten  Ansätze  sur  Antidiatonik 
Raumes  halber  überhaupt  xinr  streifen  konnten,  so  wollen  wir 
weni^^stens  bei  dem  >genere  enharmonico« ,  das  ja  ohnedies  den 
Kernpuakt  der  L  antica  musica*  ausmacht,  etwas  länger  verweilen; 
auch  sei  auf  eiut;  spätere  Abliandlung  über  Vicontino  verwiesen. 

Seine  Eiihaniionik  quält  sich  au  unendlich  kleinen  Tonun- 
terschieden ab.  Sie  beruht  iiaupii^uchlich  iu  der  Fünfteilung  des 
Ganztones:  Das  Komma  stellt  den  10.  Teil  eines  Ganztones  dar; 
der  Halbton  zerffillt  demnaeh  in  5  Kommata.  Dia  kleine  en- 
harmonische  Diesis  ist  diesem  Komma  nabean  gleich  nnd  be- 
tragt die  I>i£Ferenz  eines  großen  nnd  kleinen  Halbtones.  V.  be- 
nennt sie  Diesis  minore  enannonico.  Die  große  enharmonische 
Diesis  (Diesis  maggiore  enarm.)  ist  von  der  nämlichen  Länf^e  eines 
kleinen  Halbtons.  Bei  dieser  Teilung  folgt  V.  ganz  den  Fußstapfen 
desBoetius,  wenn  eranch,  wie  er  zu  wiederholten  Malen  hervorlipbt', 
im  Anfbau  des  chromatischen  und  enharmoniscliHn  Tetrai  IkutIs 
sich  von  ihoi  unterscheidet.  Die  für  seine  enharmonisciie  Theorie 
80  wichtige  Erklärung?  des  Kommaschrittes  giebt  er  uns  im  14.  Ka- 
pitel des  ersten  Buches  seiner  »Prattica  musicale*«:  »Komma  ist 
nach  den  Philosophen*  ein  Tontefl,  der  kleiner  ist,  als  alle  anderen 
Tonteile,  aus  enharmonischen  Diesen  bestehend;  und  diesen  kleinr 
sten  wird  man  finden  zwischen  den  achwebenden  imd  TSllig  reinen 
Quinten  (^Dififerenz  beider) . . .  und  deshalb  sagt  Ptolemaeua  (»nach 
ßoHtins<)  im  III.  Buch  der  »Musica«,  Kap.  XIII.  von  dem  Unter- 
schied zwischen  dem  großen  und  kleinen  Halbton,  daß  das  »Komma« 
jener  kleinste  und  letzte  Tonteil  sei,  flen  das  Gehör  fassen  kimne; 
und  will  jemand  das  Experiment  machen  (bemerkt  Vicentino  er- 
läuternd, da  er  fürchtet,  man  möchte  über  die  Hörbarkeit  des  In- 
tervalls im  Zweifel  sein\  so  spanne  er  eine  Messing-  oder  Darm- 
saite auf,  daß  sie  bei  Berülirung  einen  Klang  von  sich  gebe,  teile 
den  Ton  in  10  Teile,  wie  es  bei  unserem  Archicembalo  der  FaU 
ist  (»come  d  l*ArebicembaIo  nostro«),  und  er  wird-  den  10.  Teil 

<  A.  a.  0.,  Hbio  della  Teorica,  cap.  15  und      !<>  della  Mus.  Prattica, 
cap.  VI,  fol.  14  S. 
«  PoL  17*. 

Bflbtfta  dtr  IHO.  lY.  S 
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sehr  deutlich  veniehmen,  ganz  wie  oben  tohiub  gesagt«.  Li  den 
folgenden  Kapiteln  erklärt  uns  Y.  die  verschiedenen  Tonschritte, 
welche  aus  dem  enhannonischen  und  chromatischen  Geschlecht 
hervoigehen  können:  zunächst  die  kleine  enharmonische  Diesis 
a),  die  $7roßc  enharmonische  Diesis  (b),  welche  dem  kleinen  Halb- 
touBchritt  entspricht: 


a) 


b) 


c) 


{gZji^daz wischen  oder 


Kap.  ni  folgt  die  ErldSrung  des  kleinen  Halbtons  (c),  im  XDC. 
des  großen  Halbtons  (d).  Weiterhin  finden  wir  daigestellt  den 
kleinen  a),  den  natürlichen  %  accidentalen  y)  und  großen  8)  Ganzton 


und  analog  diesen  die  übrigen  Intervalle  mit  {^eiciien  Unterschei- 
dungen'-. Diese  ganze  Intervalleinteilong  mutet  Einen  an,  wie  das 

Kapitel  der  modernen  Harmonielehre,  welches  von  den  Intervall- 
bestimmungen handelt,  wo  wir  von  reinen  und  übermäßigen  Piimen, 

■  Der  Pnnkt  über  der  Note  bedeutet  die  ErhOhimg  am  ein  Bient.  Ti> 

centino  bemerkt  zu  a:  »Dieser  Tonschritt  wird  vielmals  gebraucht,  um 
eine  Konsonanz  zu  unterstützen  (!),*  d.h.  um  kleine  ausgleichende 
Rückungen  mit  der  Stimme  Torzunebmen,  wenn  das  betreffende  inUrrall 
(harmoniach  oder  melodiseh)  unrein  iai. 

-  In  Shohe  Tanaka^s  Studien  im  OeMete  der  reinen  Stimmung. 
(Vierteljabrschr.  f.  Mtisikw.  VI.  1890,  S.  OG  ft'.  sind  die  Vicentino'schon  Au?- 
einandezsetzungen  mit  mathematisch-akustischen  Hilfsmitteln  erläutert; 
danach  wflrde  aich  nun  Beispiel  der  Halbtontohritt  in  der  enharmonlaohen 
TeOimg  V.'s  e  f  folgendermaßen  darstellen: 


u.  s.  f. 


Wenn  aber  8bofa6  Tanaka  behauptet  (S.  68;,  dafi  Ticentino  die  Interral)- 

teilungen  nur  in  der  Absicht  vollzog,  um  die  Zwischenstufen  mehr  im 
Melodischen,  als  eigentlich  im  Harmonischen  7,u  benüteen,  so  ist  dies  nicht 
zutreffend.  Wir  begegnen  vielmehr  in  V.'s  Beispielen  sehr  häutig  einer 
Yersöhiebung  der  ganzen  Hatmonie  um  die  6r50e  eines  Pimkles. 
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großen,  kleinen  und  übermäßigen  Sekunden  und  Sexten,  großen, 
klein en,  yerminderten  Terzen  und  Sepien  etc.  erfahren.  Diese 
modernen  Benennungen  aber  liaben  nur  zur  Hälfte  reale  Werte 
hinter  sich,  da  ein  Unterschied  wie  z.  B.  zwischen  den  übermäßigen 
Primen  und  kleinen  Sekunden  thatsächlich  nicht  besteht,  während 
bei  Viceutino  jedem  Interrall  der  bestimmte  Charakter  gewahrt 
bleibt,  indem  die  harmonischen  Diesen  eine  scharfe  Trennung 
zwischen  *übeimhliig'  und  »vermindert«  ermöglichen.  So  kon- 
struiert  Vicentino  eine  natflrliohe  Quarte,  eine  accidentale,  eine 
Quarte,  größer  als  die  reine  (=  der  ttbermfißigen)  —  nicht  zn 
▼erwechBeln  mit  dem  THtonus,  den  er  in  einen  naMriiehen  und 
aceidentalen  scheidet  ^  — ,  verUert  sich  aber^  wie  ToraoffiBusehen, 
rettungslos  in  seinem  endlosen  großen  Irrgarten.  Im.ZuBammen- 
klange  werden  diese  byperfeinen  Verhältnisse  unerträglich.  Ver- 
suchen wir  es  nur  beispielsweise  mit  der  enhaimonischra  Quarte* 
(Salto  piü  che  di  Quarta  natur.J: 

nat.  acc. 


-CT' 

(VgL  I«  libro  di  Pratt  Miu.  fol.  2S»  ff.; 

Man  denke  sich  zur  Quarte  (*)  irgend  ein  konsonierendes  interrall, 
etwa  »a«,  als  Obersexte  oderUnteitens  zu  >c«,  und  man  wird  folgende 
Relationen  bekommen: 

b)  

^3 


Die  Terz  (bei  a)  ist  zu  klein,  die  Sexte  zu  groß,  und  bei  einer 

Modulation  nach  B  erhielten  wir  eine  unreine  Quinte  (b),  eine  eben- 
solche Terz  und  Quarte;  das  eine  Intervall  wfirdp  zu  groß,  das  an- 
dere zu  klein  werden,  und  so  eines  den  regelmäßigen  Abfluß  des 
anderen  zerstören,  und  der  Eüekt?  Statt  Wohlklang  die  unleid- 
lichsten Schwebungen.  In  dieser  Fonu  i.st  Vicentino's  Enharnio- 
nik  absolut  unbrauchbar.    Daß  er  dies  selbst  gefühlt  hat,  ersehen 

t  Allgemeines  Interesse  hat  seine  Bemerkang  fiber  den  Oebianch  des« 

selben  '1"  libro,  cap.  XXXV,  fol.  23»')  »ma  incomposto  non  possono  patire 
la  sua  durezza  (i  praitici  Cantanti  et  Compositori) ;  ...  et  questo  salto  occo- 
rexft  qualebe  volta  nelle  compositioni,  aaehora  che  paia  fiutidioso  da  can- 
tare,  nomiSMtm  h  matto  neeeagariOf  qaaodo  awiene  che  aelle  parole  si  vuol 
dimo.>^trare  un  effotto  maraviglioso,  come  b  di  sua  natura  ascendente,  vivace, 
et  mostra  grau  torza,  et  nel  discendere  la  effetto  molto  funebre  ^1),  et 
mesto  . .  r  et  alean  Ctotaate  non  dabiti  di  sua  piattiea  percb^  eon  V  vso  con- 
tinuo.  ogni  cosa  difficile  sirende  facüe  in  tutte  le  professiom.  Et  ti  detto 
Tritono  si  canta  compostOt  perohd  non  si  pnd  eantare  incomposto  esserci-r 
tandolo?«  — 

8* 
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wir  aus  einer  kurz  hingeworfenen,  aber  sehr  inhaltsschweren  Be* 
merkuTifT  im  dritten  Buch  (cap.  LI.  fol.  67*\  knrz  vor  dem  ersten 
enhariiionisclieii  T^cispiel  »Soav'  e  dolc'  ardore:«  »Die  euharmcH 
nisclie  Kompositionsweise  brinijt  einige  ganz  widersinnige 
Verbindungen  mit  sich  (nlcme  compagnie  tutte  inalionali)-. 
Sie  erscheinen  dann  alle  in  Keiii  und  Glied  ak  >tutti  saranno 
falsi  et  ingiusti«,  und  es  zeigt  sich  dabei,  daß  Vicentino  diese  Be- 
merkung aoeh  mit  Bezog  auf  die  Melodie  gemacht  bat  Denn  et 
entliehen  in  dem  beigebrachten  »Eeempio«  melodisch  die  meik- 
wttidigsten  nnd  gewagtesten  Sprünge,  —  man  erinnere  sich,  daß 
er  6  Schüler  im  Treffen  solcher  Intervalle  ausbildete,  —  harmo- 
nisch dagegen  nor  eine  momentane  Verschiebung  des  ganzen  Har- 
monie-Komplexes um  eine  Diesis.  Ich  greife  zur  Orientierung  einige 
Takte  aus  dem  foL  67*^  citierieu  enharmonischen  Madngai*Frag- 
meut  heraus: 


Takt  8-^. 


-4  m  1  

— g — 

— H  =  « —  <P  

r«  1 

 — 

 i — «  l-fl  J 

** 

1  * 

p^* — H  J* — ß  ^ — g>-4  "  — fl 

'm  ' 

-1  -•   -Jf  =  -hr-r.  1 

Hier  wird  jene  Verschiebung  der  Harmonie  {*  recht  anschaulich. 
Im  harmonischen  Gefüge  entstehen  also  keine  Diflerenzeu  der  oben 
bebandelten  Art,  wohl  aber  in  der  Melodie  (**);  darauf  wird  lieh 
das  »irrationale«  wohl  beziehen.  Iis  scheint  flberfaaupt,  daß  Vicen- 
tano  mehr  in  Harmonien  als  Melodien  spekulierte.  Das  Ten&t  uns 
auch  die  Vorschrift,  man  könne  jene  enharmonischen  Kompositionen 
auch  ohne  die  Diesiszeichen  singen,  freilich  »klängen  sie  dann  et» 
was  rauh,  während  sie  im  andern  Falle  >»süß  und  lieblich'« 
anzuhören  seien-,  was  uns  denn  doch  mehr  als  genügsam  dünkt'. 
Fetis^  giebt  sein  Urteil  über  Vicentino's  Probleme  summarisch 

t  Siehe  o<1>t  besser  höre  das  Stück  II  im  Anhang. 

'-  Hio^^:r.  univ.  VIII,  S.  340.  Veri^k-iche  auch  Ff' tis  .  Traitt'>  de  rharmonie. 
Faha  lb44,  lirre  txoisi^me,  S.  163  und  164.  Anm.  1.  Fdtis  citiert  da  die 
Aafiulgitakte  dsi  Stacke«  »AUeluiac,  4  %  voci  (Compositione  tutta  Croiaa- 
ticaj  aui  der  >  L'  antica,«  III*  libro,  Gap.  44,  fbl  62 ^ 
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dahin  ab,  daB  das  chromatische  ?)  und  enhanuonische  Geschlecht 
in  der  Harmonie  ein  Unsinn  (im  non-sens)  sei,  und  daß  diese  Ge- 
schlechit;!  nur  Wirklichkeit  anuehmea  köunten  durch  die  Bczie- 
lumgen  der  Dissonttiis  mid  die  irid&ehen  Verhältnisse  der  alterierten 
Inkarralle  sa  emmder.  Das  deckt  och  im  weeentUclieii  mit  muem 
Ansffthmngen. 

Die  weiteren  KompositionsproboDi  welche  Yicenimo  giebti  zei- 
gen das  enharmonische  und  chromatische  Geschlecht  bez.  mit  dem 
diatonischen  gemischt,  wie  das  StUck  »Dolce  mio  ben  ton  questi 

dolci  lumi^  TIP  1.  fol  G7^  ff.  cap  LIL).  Das  Madrigal  zu  vier  Stim- 
men (^misto  delle  spetie  di  tre  G^ner»^'  cap.  LIII.  flf.):  »Ma- 
donna ii  poco  dolce' :  di«  ben  its  rrw  älmte,  dem  Kardinal  Hypolit  II. 
gewidmete  Ode'  »Musica  pnsca  caput«'  (Kap.  LIV.  fol.  69^  ff.)  mit 

a  des 

»  (KS  ^^^d  fi 

Aldrordbildungen  wie:   ^         ~,  imd  endlich  (Kap.  LV.  £»1. 

d  a 

70*  ff.)  eine  fünfstimmige  chromatische  Motette  »Hierusalem  con- 
vertere«.  Groflen  kflnstlerischen  Wert  besitzen  diese  Btiicko  nicht; 
aber  sie,  und  vor  allem  die  enharmonisciien,  sind  mimerhin  be- 
deutsame Dokumente  für  das  kühne  Experimentieren  der  Zeit^. 
Die  Bemerkung  Vicentuio*8  nun,  daß  die  von  -ihm  gesetzten  Ma- 
drigale und  Hymnen  am  leichtesten  und  wirkungsvoSsten  sieh  in- 
tonieren lassen  mit  Begleitung  des  Ton  ihm  speziell  zu  diesem 
Zwecke  konstruierten  »Archicembalo«  (d.  i.  ErzÜafier),  führt  uns 
auf  ein  eigenes  Gebiet,  nämlich  das  der  Instrumentalmusik.  W^ir 
werden  sehen,  daß  auch  hier  die  Chromatik  ihre  Geschichte  hat,  ja 
daß  die  i'anR  dem  Vorhergehenden  zur  Genüge  erwiesene,  auch  sonst 
unverkennbare)  Wechselwirkung  zwi.schen  Instrumental-  und  Vokal- 
Chroma  von  ungeahnt  weittragender  Bedeutung  für  den  Kampf 
gegen  Kirchenton  uiul  Kontraj)unkt  gewesen  ist. 

Wir  haben  au  Vicentino  da^  klarste  Beispiel,  wie  mau  im 
16.  Jahrhundert  zu  chromatischen  und  enharmonischen  Versuchen 
Tor  allem  Instrumente  mit  fester  Stimmung,  nämlich  Orgel  und 
KlaTier  heizog,  ähnlich  wie  früher  die  Theoretiker  zu  ihren  Ton- 
messongen  sieh  des  Monochords  bedienten.   Es  ist  wohl  als  sicher 

*  Vergl.  Rore  und  Lasso,  Seite  70,  Anm.  1. 

ä  Dazu  gehörtauch  der  Versucli  chromatischer  und  enharmonischer 
Ligaturen  (I"  libro  della  Pratt.  Music,  Cap.  XII  und  XIII;,  die  einnreich  so 
konstruiert  sind,  daß  durch  die  Tersohiedene  Stellmig  des  Versetzung»-  oder 
Dir  i>zeichen8  neben  oder  Aber  der  Note  deriKomponiat  tieh  eine  der  bei- 
den Noten  erspart: 
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anzuiiclmieiij  daß  man  schon  zu  Rore's  Zeiten  Kompuaitionen,  die 
mau  der  Öffentlichkeit  übergab,  erst  am  Instrumente  auf  ihre 
Klangwirkungen  prüfte,  TieUeicht  hat  es  sogar  schon  »KlaTief>- 
huaaren«  gegeben,  weil  mit  dem  zur  Neige  gehenden  Jahrhondert 
gar  80  Tiele  Dilettanieiiy  ja  seibat  Damen  wie  die  Hadalens  Ca- 
sulana,  urplötzlich  als  Komponisten  auf  dem  Plane  erscheinen. 
Es  wurden  auch  Klagen  über  das  geheime  Klavier-Ej^erimentierea 
tmd  -Improvisieren  laut.  Aber  wie  alles  Schlechte,  so  hat  auch 
dieses  Klavier-Rittertum  zweifellos  sein  Gutes  gehabt,  indem  es  den 
wirlclidien  Meistern  ein  brillantes  Mediimi  zur  Emanzipation  vom 
alten  System  abgab  und  auch  den  Minderbegabten  praktisch  er- 
härtete, daB  nicht  alles,  was  die  alte  Lehre  so  strenge  verbot, 
häßlich  klinge.  Nim  kamen  noch  die  zahlreichen  Temperatur- 
Bestrebungen  hinzu,  und  wenn  diese  auch  erst  am  Ende  des  17. 
Jahrhunderts  ihren  Abschlufi^  fanden,  für  die  Ptens  war  damit 
die  GShrangsperiode  ttherstanden. 


1  Schon  ta  An&ng  des  16.  Jahrhtmderts  und  vielleicht  noch  früher 

machte  man  Verfsuche,  durrh  Einfuhninp  einer  Temperatur  auf  dem  "Wege 
des  Ausgleiches  die  in  der  l'raxis  so  grell  zu  Tage  tretenden  MSngel  einer 
absolut  reinen  Siiuimungzu  beseitigen,  odur  doch,  zu  verringern.  Bartholo* 
maeut  Ramis  macht  als  erster  in  seiner  Schrift  >0e  mnnca  tractatns« 
Bologna,  14S2,  auf  die  Notwendigkeit  einer  Temperatur  aufmerksam.  (Vergl. 
P.  Martino,  Storia  1  757,  L.  S.  272.  —  F«^tis,  Hiogr.  univ.  VIT,  ITTff.] 
A.Schlick  (15111,  Pietro  Aren  (1523),  Fogliani  ,1529),  Gioseffo  Zar- 
lino  (1558),  Zaeeoni  (1592),  Sethns  CaWitint  (1582^1611),  Praetorina 
iniS  folgen  nach.  Im  IT.  Jahrhundert  und  selbst  im  beginnenden  18.  finden 
T,vir  Vertreter  der  Temperatur-Bestrehungen  Kepler  1611),  Kuler  1729), 
htauhope  [180C,,  Malcolm  u.  a.).  Die  eigentlichen  Begründer  der  gleich* 
schwebenden  Temperatur  sind  Me nenne  (Hann.  nmv.  lih.  3,  pvop.  TL, 
p.  132.  wo  die  riclitifTFTi  Verhältnisse  derselben  zuerst  angegeben  werden), 
Werc  km  eis  t  e  r  -  Ürgel-Probe  «  1 698:,  Schnitger  '16'^H;  und  Neidhardt.  — 
Ei  möge  hier  kurz  eine  Zut>ammentitellung  der  verächiedenen  Stimmungen  fol- 
gen: Die  natürliche  fitimmnng,  in  der  alle  Quinten  und  Tenen  rein  «ind, 
(Ptolemaeus  ^160  v.  Chr.".  Die  Pj-tl.agoriliF  li*^  Temperatur,  in 
der  die  Quinten  rein,  die  T'^r/pn  um  '/^o  Komma  zu  groB  sind.  —  Die 
mittel  tönige  Temperatur  mit  großen,  reinen  Terzen,  die  Quinten  um 
V«  ^*  Kommas  (Vm  Schvingnngsnhl)  m  tief.  Bas  sind  die  oni^eich- 
schwebenden  Temperaturen,  deren  es  eine  Menge  gab.  Sie  entsprachen  nur 
dann  den  Anforderungen,  wenn  mau  alle  weitgehenden  Modulationen  rer- 
mied.  Bei  Anwendung  von  aiterierten  Intervallen  mußten  natürlich  die  ohr- 
serreißendstea  Akkorde  entstehen,  im  HittebJter  genannt  »der  Wolf«. 
Wie  mtti  sich  im  16.  und  17.  Jahrhundert  dieser  Mängel  zu  erwehren  suchte, 
zeigen  uns  am  besten  die  Vorschriften  M.  P  r  a  e  t  n  r  i  ii  p'  ^^yntagma  Mu?i- 
cmn,  II).  —  Die  gleichschwebende  Temperatur  gewinnt  Mittelwerte 
dnrch  Teilung  der  Okte?e  in  swQlf  gleiche  Teile  (»ZwOlfhalhtonsysten«), 
so  daß  also  kein  Intervall,  die  Oktave  ausgenommen,  wirklich  rein,  aber 
doch  ein  jedes  zur  Mu'^ikübung  brauehbar  ist.  Nur  die  Oktaven  sind,  wie 
gesagt,  völlig  rein  gestimmt,  d.  h.  ohne  irgend  welche  Schwebungen,  und 
die  Fehler  anf  sämtliche  Intervalle  Terteilt,  nioht  wie  früher  nur  anf 
wenige:  Die  Tenen  sind  nm  Vs  Komma  an  groß.  —  In  den  letalen  Jahna 
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Viceutino  iügi  am.  iiimie  des  V*>  libro  der  >L  autica  musica<  zur 
genauen  Besehreibimg  seines  »Axehieembalo«  eine  Anzahl  Zeich- 
nniig«n  bei,  die  Uber  die  Art  dea  Insimmenies  ToUst&idig  nnter- 
richien.  Ifit  seinen  sechs  Tastenreihen  ^  emSg^chte  es  naiOrlich 
die  AnsfUmmg  simÜicher  Intervalle,  auch  im  Zosammenklaage. 
f^reilieh  mochte  sich  hei  dem  Mangel  an  einer  gleichschwebenden 
Temperatur  das  Stimmen  der  Hunderte  von  Saiten  zu  einer  wahren 
Tcfrtur  för  den  Spieler  gestalten,  der  obendrein  noch  ängstlich 
darauf  bedacht  sein  muÜte,  ausgedehnten  Modulationen  aws 
dem  Wpn-e  7A1  gehen,  da  —  wie  wir  berfit??  anführten,  —  sonst 
die  oiirbeieidigendsten  Verhältnisse  herauskamen.  Anfänglich  bei 
der  rein  diatonischen  Musikübung  allerdings  konnte  die  ungleich- 
schwebende Temperatur  den  Anforderungen  genügen:  aber  der 
Wechselbalg  Ghromatik  hat  eben  auch  mit  dieser  Frage  gar  bald 
den  Heistern  wann  gemacht 

Mit  Semem  seltsamen  Instrument  und  den  dazu  Terabreichten 
Blrläuterungen  liefert  Meister  Vicentmo  den  Hauptbeweis,  nicht 
nur  fttr  seine  eiserne  Konsequenz,  sondern  auch  für  seinen  bewun- 
derungswürdigen Scharfsinn,  mit  dem  er  sich  in  dem  selbstge- 
schaffenen Irrgarten  zum  Ansc^ang  durchzuringen  sucht.  Aber 
es  nützt  ihm  nicht*^;  statt  lu  ranszukommcn,  ver^jfn'ckt  er  sich 
tiefer  denn  je.  Er  überschüttet  den  Leser  mit  einer  Flut  von 
•»Esempiic,  von  Beispielen  der  verschiedensten  inojrlichen  und  un- 
möglichen Oktavgattuugen  des  diatonischen,  chrouiatischen  und 
enharmonischen  Geschlechts  und  deren  Unterarten,  wie  sie  alle 
auf  dem  »Archicembalo«  ausfahrbar  sein  sollten,  aber  er  flberaeugt 
ihn  nicht.  Wohl  selten  hat  ein  System  bei  seiner  Umsetsnng  ins 
Praktische  so  vollstfindig  Bankrott  gemacht!  > 

machte  sich  eine  Bewegung  im  Interesse  einer  ideal  reinen  Stimmung 
bemerkbar,  de«  53-«tiifigen  Syttemi,  welche«  alle  Intervalle  vGlHg  rein 

darstellt;  dessen  Möglichkeit  hat  schon  Nicolaus  Mercator  ca.  1614) 
dargethan.  —  Die  Litteratnr  übfr  diesen  Gegenstand  ist  iminfn';  Aoch  sei 
auf  die  wichtigsten  Hilfswerke  erwiesen:  (J.  v.  Wiuterfcid,  Uabrieli  11, 
76 ff.;  8hoh4  Tanaka,  Stadien  im  Gebiete  der  reinen  StVierteQ.  f.  M. 
1890,  VI:  ebenda  1889,  V,  Eduard  Jacobs,  Christoph  Albert  Sinn, 
S.  573;  Guido  A  dler.  Viertelj.  f.  M.  18bS,  IV,  S.  12:i;  und  1''94,  X.  S.  416; 
Kurt  Benndorf,  »Sethus  Calvuiius«  X,  S.  1^2;  U.  v.  Uerzogeubu rg, 
»13b  Wort  rar  Frage  der  reinen  Stimmnng«  IX;  Mas  Planclt,  »die  natflr- 
liehe  St.«  u.  a. 

>  Eine  Vorahnung  der  Viucent-Janko'schen  chromatischen 
Klaviatur,  die  ebenfalls  6  Tastenreihen  hat. 

*  Da«  Qeapenat  der  Kiharmonik  hat  bi«  in«  18.  Jahrhundert  binein 

die  Tlirnri  tiker  gescb reckt  und  zu  mehr  oder  minder  gewagten  Mut- 
maßungen verleitet.  Krst  als  der  Unterschied  zwischen  Dur-Moll  und  den 
übrigen  Kirchentöuen,  als  die  Idee  der  Ti-ansposition  und  Modulation  all- 
m&bUeb  Waml  ge&ßt  hatte,  wurde  man  sich  über  das  wahre  YerUUitni«« 
der  Knharmonik  zum  ganzen  TonRjstem  klar.  Wenn  wir  erfahren  wollen, 
welche  Ansicht  im  17.  Jahrhundert  Aber  die  Wiedererweckung  der  antiken 
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Das  »Archicembalo«  (und  tAzetoigano«)  ist  nidit  dai  «mzige 
InBtmmdnt  dieser  Gattung,  welches  wir  ans  der  Zdfc  kennen. 
Sohon  Arnold  Schlick  berichtet  von  einem  Versuch ^  das  doo- 
maiische  und  enharmonische  Geschlecht  durch  die  Konstruktion 

eines  Instrumentes  praktisch  einzuführen.  Dann  seit  der  Mitte  des 
Jahrhunderts  tauchen,  vielleicht  auf  Vicentino's  Initiative  hin.  sol- 
che Cembaii  in  größerer  Zahl  auf.  So  ließ  vor  allem  Zarlino 
sich  ein  Instrument  bauen auf  dem  der  Ganzton  in  vier  Teile 
geteilt  war Ob  Vicentino's  oder  Zarlino  s  Instrument  älter  ist, 
läßt  sich  uiclit  genau  ermitteln;  wahrscheinlich  gebührt  Yicentino 
das  Vorrecht  Zarlino  biet/et  uns  übrigens  das  merkwürdige,  in  der 
Hnsikgesehichie  einzig  dastehende  Säiauspiel,  daB  er  ab  Theore» 
üker  sich  eiingst  mit  den  antiken  Oeschleditein  beschAfkigt,  den 
ansttbendeu  Tonkttnstlm  aber  die  Chrom atik  sn  Terleiden 
BQcht,  wie  denn  aach  thatsächlich  in  seinen  eigenen  Wecken 
▼on  Chromatik  nichts  zu  finden  isfc^.  Und  doch  rfihmt  er  Ton 
seinem  Klavier:  >il  quäle  sarä  commodo,  et  atto  a  servire  alle 
modulationi .  et  harmonie  di  ciascuno  delli  nominati  generic 
(II.  S.  140),  beifügend,  es  empfehle  sich  zur  Wiedergabe  der  an- 

Geiehleehter  allgemein  herrschte,  so  dfirfen  wir  bloß  bei  dem  gelehrtesten 
Theoretiker  des  17.  Jahrhunderts.  Athanasius  Kircher  ;MuBargia 
nniTersalis,  1658),  nachschlagen  (Vergl.  Winterfeld,  Gabrieli  II,  S.  iM)fil.. 
Der  sagt  uns.  daß  die  Idee  der  Chromatik  und  Enharmonik  seit  Yicentino 
wesentliche  Modifikation  erfahren  hat  und  daß  man  von  der  Meiaang,  naa 
könne  die  Mi^ik  der  Alten  wieder  ins  Leben  rufen,  abgekommen  war. 
Er  selbst  vertritt  notgedrungen  diesen  Standpunkt  17.  Buch,  Kap.  7.\  ins- 
geheim aber  giebt  er  trotzdem  die  Möglichkeit  der  Chromatik  und  En- 
harmonik nicht  auf,  obwohl  er  mit  seinen  Anschamiiigea  tegar  aoch  gm 
auf  dem  Boden  der  alten  Diatonik  steht.  Die  Alten  bitten  es  auch  sicher 
nicht  so  gemeint,  wie  ihre  einseitigen  Verehrer  es  wollten :  doch  sei  auch 
das,  was  in  späteren  Zeiten  sich  entwickelt  habe,  nicht  zu  verdammen. 
Unsere  Aufgabe  bleib«  es  üniner,  ein  anderes  Hittel  in  finden^  das  es  ins 
möglich  machte,  der  Kunstübung  der  Alten  uns  nnzuschließen.  Aber  nur 
einmal  noch  giebt  di**  Musik-Geechichte  Bericht  von  einem  Versuch,  die  En- 
harmonik praktisch  anzuwenden:  Francesco  Antonio  Calegari  aua 
Padua,  17i2  ra  Yeaedig  Eapellmeieter,  1724  in  teiaer  Vaterstadt,  waadta 
enharmonische  Intervalle  in  seinen  Kirchenstücken  an;  er  schien  freilich 
ebensowenig  Heii'all  gefunden  zu  haben,  wie  Vicentiao.  Denn  wir  hörea 
von  keinem  bemerkenswerten  Nachfolger. 

*  Der  swar  keine  angeablieUiobe  Naehabmaag  fuid,  möglieberwaisa 
aber  den  Vicentino  angeregt  hat. 

»Feci  fare  io  V  anno  di  nostra  salaie  1548.«  Le  isütutioni  barmo- 
niche  ,Ven.  1558),  II,  S.  140. 

s  Ebenda,  II*  pute,  cap.  47,  8.  IMiT;  anf  141  befindet  sieb  die  Ab- 
bildung des  >  Clavocembalo«.  Yergl.  auch  Shohe  Tanaka,  Studien  (Vierte^, 
f.  Musikw.  1890,  VI,  S.  69 ff.  —  Carl  Krebs,  Die  besaiteten  Ela vi erinstru- 
mente,  Vierte\j.  t  Musikw.  Vill,  1892,  S.  117.  —  W.  J.  v.  Wasieiewski, 
Gtseb.  der  Instnunentalrnnsik  im  16.  Jahrbimdert,  Berlin  1878.  (J.  GattaA* 
tag\ 

*  Vergl.  aucb  C.  t.  Winterfeld,  1,  S.  US». 
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tiken  Musik  und  wolil  auch  moderner  Kompositionen!  Am 
Anfang  des  17.  Jaliilumderts  baute  Fabio  Colonna  ebenfalls  ein 
Instruiuent  mit  vierfach  geteiltem  Ö-anzton  (»Deila  Sarabuca  lyn- 
cea<  Napoli,  1618).  M.  Praetoriusiu  der  >Orgauographia<  (Wol- 
fenblltkciy  1619)  und  A.  Kircher  in  der  »Hnsiurgia«  berichten  Ton 
filmUchen  »ClaTicymbeln«.  Der  gidfite  Teil  dieser  Eoneiroktionen 
achloB  nch  Zarlino'e  Vorbild^  d«r  kleinere  dem  Vioentino*s  an. 
Zu  letzterem  gehören  Galeazso  Sabbatini Klavier  und  Fran- 
cesco Nigetti's  »Oembalo  omnisono«  mit  der  Vicentine'schen 
InterrallbestiDaunang. 

Wenn  wir  nun  auf  das  über  Vicentino  Gesagte  zurückblicken, 
so  möchte  es  scheinen,  als  ob  wir  doch  eine  zu  weit  vom  Ziel 
schwenkende  Exkursion  nach  einem  Gegenstand,  der  eigentlich 
schon  nicht  mehr  im  Bereiche  unseres  Themas  gelegen  ist,  ge- 
gexiiucbt  hatten.  Dies  ist  aber  nicht  der  Fall.  Wir  wissen,  daB 
das  Madrigal,  als  der  eigentliche  Kampfplatz  der  Antldiatonik  den 
meisten  Anteil  gehabt  \ak  an  der  Enharmonik  und  der  Temperatur, 
und  dafi  keine  sweite  Form  mit  ihnlieher  Vorliebe  ftr  chromataiche 
(and  enhannonisehe)  Experimente  ausgenütil  wurde.  So  kam  es  in 
innige  Berührung  mit  der  Instrumentalmusik  (indem  man,  wie  wir 
eben  horten,  sich  zu  den  VerBUchen  der  Instrumente,  speziell  des 
Cembalo's  bediente)  und  so  inaugurierte  es  den  für  die  Ausbildung 
des  monodischen  Stils  bedeutungsvollen  Brauch,  Voknlsätze  mit 
dem  Instrument  zu  begleiten,  ein  Verfahren,  das  die  Wechsel- 
, Wirkung  zwischen  Vokal  und  Instrumental  bis  zur  möglichsten  Inten- 
sität steigerte:  die  chromatischen  Töne  ns,  dhsi,  ms  etc.  drängten 
den  Cembalisten  zur  Temperierung  der  Stimmung,  die  von 
Natur  freiere  Instrumentalmusik  aber  wiederum  den  Kosh 
ponisten  zu  kühnen  Ans&tsen  auf  Yokalem  Gebiet. 

Vicenfino^s  Eracheinung  fkihrt  demnach  direkt  auf  das  noch  sehr 
wenig  aufgehellte  Gebiet  der  Instrumentalchromatik.  Es  kann 
natürlich  nicht  unsere  Aufgabe  sein,  hier  mit  eigenen  Forschungs- 
resultaten einzuspringen,  deren  Beschaffung  sich  mit  kaum  geringe- 
ren Schwierigkeiten  verknüpft,  als  jene  über  die  VoknlnliromntiJi, 
zumal  auch  der  so/u'iafjpn  ziß'ermäßige  Nachweis  bestimmter  Em- 
flüss^B  der  Instrumentalmusik  auf  die  Vokalmusik  und  umgekehrt 
schwerlich  je  vollständig  erbracht  werden  dürfte.  Aber  wenigstens 
ein  kurzer  Überblick,  wie  wir  ihn  dank  den  neueren  Untersuchungen 
dnes  Fleischer,  Paesler,  Seiffert  u.  a»  zu  geben  vermögen, 
soll  dem  Bild|  das  irir  Ton  Vicentmo  zu  entwerfen  suchten,  die 
nötige  Folie  geben. 

Es  steht  außer  Zweifel,  daß  die  Instrumentalmusik  noch  früher 
als  die  Vokalmusik  gegen  die  Kirchentöne  Front  gemacht  hat. 
Ist  doch  der  Grundzug  ihres  ganzen  Wesens  eine  größere  Beweg- 
lichkeit und  Ungebundenheit.   Aber  man  darf  nicht  glauben,  daß 
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sieb  dieses  ihr  Streben  naeb  Selbetindigkeit  zuerst  in  Über- 
griffen gegen  die  Diatonik  kundgegeben  bfitte.  Es  InBeite 

sich  Tielmehr  in  einer  strukturellen  Eigentümlichkeit  Ton  allerdings 
nicht  geringer  l^mgwdte,  nämlich  in  der  naturgemäß  aof  die 
Unterscheidung  von  Dur  und  Moll  abzielenden  Hinneigung  zur 
homophonen  Schreib-  und  Spielweise,  das  ist  eben,  im 
harmonischen  Empfinden'. 

So  tritt  in  der  Orgelmusik  bereits  1452,  also  fast  hundert 
Jaiue  vor  der  Frottole  und  dem  Madrigal  in  Paumann's  Fun- 
dameutbucb,  dann  zu  Ueginu  des  16.  Jahrhuudertä  im  Schlick'schen 
(1512)  und  im  Kleber*8cben  Tabnlaturbuch,  am  stSiksten  aber  im 
Bnehner'schen  Fondamentbncb  die  barmoniscb-dnale  Tendena 
in  den  Yordergnmd.   Es  begegnen  uns  da  die  kleine  Sexte  im 
Dorischen,  die  reine  Quarte  im  Ljdischen,  der  häufige  Gebrauch 
des  Aolischen  und  des  Ionischen,  die  häufige  Erhöhung  des 
f  zu  fis  im  Mixolydischen,  wodurch  dessen  Eigenart  yerloren  ging 
u.  a. '  —  Erscheinunj^en,  die  wir  unter  dem  Namen  >mittelbare< 
Chromatik  auch   aus  den  ersten  Madrigalen  kennen     Für  den 
EinfluH  der  Lautenmusik  auf  die  neue  Richtung  diene  der  Hinweis 
auf  die  französische  Lautenmusik.    »Es  ist  gar  nicht  unmöglich«, 
sagt  0.  Fleischer  in  seiner  gründlichen  Studie  >Denis  Gaul- 
tier«**, >daß  die  französische  Lautenmusik,  die  auf  die  An- 
schauungen des  16.  Jabrbunderts  einen  so  tie%reifenden  EänfiuB 
gewinnt,  an  der  Umwandlung  auch  der  theoretischen  Begriffe 
einigen  Anteil  bat    Denn  geiade  aus  FVankreich  kommen  die 
ersten  Anstöße  zu  den  Umwälzungen  der  Musiktheorie^  welche 
sich  im  17.  Jahrhundert  vollzogm.«   Auch  die  deutsche  Lanten- 
mtisik  des  16.  Jahrhunderts  war  fllr  die  Entwicklung  der  Har- 
monik bedentnngsYoll'*.  —  Die  Chromatik  findet  in  die  Orgel- 
musik erst  in  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  Eingang, 
zunächst  bei  den  Niederländern  Sweeliuck,   Peter  Philipps. 
Mathias  van  den  Glieyn  u.  a.  und  gelangt  von  hier  aus  auiang 
1600  nach  Italien  (und  Deutschland),  wo  wir  in  Girol.  Fresco- 
baldi  und  seinem  SchtUer  Froberger  die  ersten  Vertreter  haben*. 


1  Vorgl.  W.  J.  T.  Wa.sielewBki,  Gesch.  d.  In.str.-M.  Im  16.  Jahrbliadavt» 

S.  150  ff.  und  die  Beilagen  besonder.s  Nr.  lö  und  16;. 

*  Carl  l'ae^ler,  Fundamentbuch  von  Hau»  von  Conat&nz.  (Vierte^', 
f.  Hnaikw.  1889,  V,  8.  90  ff.) 

^  Yiert'  Ii  f  'Nrufikwi^^sonschaft,  1886.  IT.  S.  51. 

*  Vergl.  Ernst  Kadccko,  Das  deutsche  weltliche  Lied  in  der  Laaten- 
muüik  des  16.  Jahrhundert«,  Leipzig,  Lreitkopf  und  Härtel  1891. 

^  Max  Seiffert,  P.  Sweelinck  und  seine  direkten  deutschen  Schüler. 

Viertelj.  f.  MusikwiPKensch.  l^fll.  TUT.  S.  163.  S.  104,  Frcscol.aldi  hat  den 
Gebrauch  der  Chromatik  jedenfalls  in  der  Jugend  während  seine«  Aofeikt- 
haltea  in  Flandern  von  den  Niederländern  kennen  gelernt.) 
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Ganz  ähnlich  tritt  in  Giovanni  Gabrieli's  In^tr  u  m  ental- 
stUcken  das  (Jhergewicht  moderner  Tonalität  über  die  Kirchen- 
töne  stark  hervor.  Ihn  öbertrifft  hinsichtlich  der  freien  liarnioni- 
sierung  der  Kugländer  William  Bird  (15:38—1623)  in  seinen 
Klavier-  und  Orgelkompositionen.  Es  ist  ein  merkwürdiger  UiU' 
itt&d, dafi  nfthfza  gleichzeitig  mit  der  chromatiscHen  Bewegung 
in  der  italienischen  Vokalmiuik  des  17.  Jahrhunderts  in  der  Instm-  v 
mentalmusik  Deutschlands,  fVanltreichs  und  Englands  der  alten 
Diatonik  ein  neuer  Feind  ersieht.  Dort  verwundet  die  Chroma- 
tik  sanächst  die  mathematisch-theoretische,  hier  die  beginnende 
Harmonik  die  melodisch-polyphone  Seite  der  Diatonik.  —  Mit 
William  Bird  verdienen  die  englischen  Klavieri'sten  überhaupt: 
Thomas  Tallis  (f  15*^5].  John  Bull  (1563—1628),  Orlando  Gib- 
bons '1583 — 1625),  Gilles  Farnnby  ;inn  1590^  und  wdere  als 
lußtrumentalchromatiker  erwähnt  zu  werden 

Es  erübrigt  nun  noch,  die  mit  Vicentino  bereits  beschritteue 
Höhe  der  chromatischen  Bewegung  bis  in  ihre  letzten  Ausläufer 
SU  Terfolgen,  zu  den  Madrigalisten  Luca  Harenzio  und  Gesaaldo 
Principe  da  Yenosa'. 

Als  Zwischenglieder  reihen  sich  ^wischen  ihn  nnd  diese  heiden 
lunsiditBch  ihrer  Leistungsfthigkeit  im  Antidiatonischen  in  pro- 
gressiver Steigerung  der  mehrfach  genannte  Alessandro  Romano, 
Lodovico  Agostini  Ferrarese,  Giuseppe  Caimo  und  Rocco  Rodio  ein. 

Romano 's  Chromatik  scheint  aus  den  Vorlagen,  die  wir  geben 
können,  eigentlich  nicht  radikal  genug,  um  gerade  in  dieser  hoch- 
roten Nachbarschaft  Vicentino-Gesualdo  genannt  r.u  werden.  Aber 
im  ersten  Buch  der  iunistiuimigen  Madrigale  ^1565^  —  davon 
existiert  nur  der  Cantus  —  finden  wir  ein  Stück  >Di  virtu  di« 
ad  imitatione  di  Cipriano  ^Rore)  und  in  der  Dedikation  de^  zwei- 
ten Buches  den  für  uns  wertvollen  Passus  »Oltre  di  ciö  per  esser 
lei  molto  affettionata  d*  essa  Mosicsi  della  quäle  in  Ftettica  gen- 
tilmente  discorre,  sapra,  e  potra  da  i  morsi  de  gl*  invidiosi  sicn- 
ramente  difendermi,  per  cioche  s*  egHno  ardire  di  lacerare,  e 
Bchemire  il  veio  padre  della  Musica  Adriano,  e  con  loi  Cipriano, 
de  i  qnati  io  sono  indegno  discepolo,  che  faranno  di  qneste  mie 
porere  compositioni  ? «  Mit  diesen  Worten  gesellt  auch  Romano 
sich  zur**Oruppe  der  WiUaert-SchOler»  nnd  da  er  auch  bei  Cipriano 

I  Vergl.  Ambroi,  HI,  Seite 46S ff.  —  Oskar  Bie,  »Dai  Klavier  und 

seine  Meisttr«,  München,  Bnickmann  'zwei  Auflagen.  1998  und  1001  nimmt 
dagegen,  wie  von  d^-r  (-hromatiscben  Bewegung  des  16.  Jahrhunderts  und  ihrer 
Beziehungen  zum  InstrumentenBpiel,  so  auch  von  der  durchbrechenden 
Hamieiiik  (Ddy  und  Moll)  in  der  Klavienansik  fiut  keine  Noüs.  In  der  1 .  Auf- 
lage ist  z.  B.  Vicentino  gar  nicht,  in  der  2.  nur  mit  rincm  Schaltsatz  erwrilmt. 

Adriano  Banchicri  u.  a.  gehören  nicht  jiiehr  zu  den  Vertretern 
den  klassiischen  Madrigals.  Sie  können  daher  —  obwohl  sie  ^elbstverätünd- 
lieh  ttark  obromatitieren  —  biet  nnr  geitieift  werden. 
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in  die  Lehre  gegangen  ist,  wixd  er  woU  den  radikal-forlechritÜieh 
gesinnten  WillAert^httlem  beisazihlen  sein.  Leider  isfc  uns  das 
eiste  Bach  mit  dem  genannten  Madrigal  nicht  bekannt  Yermnt- 

lieh  haben  wir  in  diesem  ein  Gegenstück  zu  »Calami«  zu  suchen. 
In  dem  besagten  zweiten  Bach  fUnfstimmiger  Madrigale  (1577) 
macht  der  musikalische  Freisinn  sich  jedoch  weniger  in  unmittelbarer 

Chromatik  als  in  theoriefeindlicben  Wendungen  (mittelbarer  Chro- 
matik)  und  präziser  Accidenzangabe  bemerkbar.  »Z>/Vs«  taucht 
nur  im  Madrigal  »Se  tra  le  nere«  auf  (I),  und  zwar  in  folgender 
ZusammensteUung : 


4= 


3z: 


Oa-dela  ri  -   ta_  fh  -  ge  Balna-tioalber'go 
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Die  korrekte  Zeichensetzung  in  den  übrigen  Stücken  ließe  die 
Annahme,  daü  Komano  hier       das  1\  mit  allen  Konsequenzen 
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beabsicbtigte^  schon  Terteidigen.  Aber  anoh  der  poetiacbe  Ge- 
danke 

>Pe  tra  le  neve  il  fuoco 

Gia  m'  arse  hör  che  ne  V  <nkde 

Yivo  via  piii  che  mai     faflamma  e  itnigge 

Onde  la  vita  fugge 

Dal  natio  albergo  et      pietate  involo 
Chi  tien  del  terzo  cielo  il  primo  seggio 
Dieemi  obMo  vaaeggio 
Che  non  posson  finire  i  dolor  miei 
1  dolor  miei  se  non  doppo  ü  morire.« 

würde  die  allerdings  sehr  drastische  Toümalerei  rechtfertigen.  Es 
ist  jedoch  nicht  ausgeschlossen,  daß  das  dennoch  den  Zweck  eines 
hat)  wodorch  sich  die  dissonanten  Verhältnisse  Ton  selbst  rekti- 
fizieren. Die  frei  angeschlagene  große  Septime  im  vorletzten  Takt 
(II)  sowie  die  iT-duF-DreiUange  (I)  blieben  natürlich  trotzdem 
bestehen,  als  gewichtige  Dokumente  für  Romanows  Anteilnalime 
an  der  »neuen  Musik«.  Diese  ist  auch  in  seinem  ersten  Buch 
frinfstimmiger  Kanzonen  (1572)  und  in  dem  zweiten  der  fünf- 
stimmigen NapoHtanen  zu  spüren:  freies  Schalten  mit  den  Acci- 
dentipn,  mittelbares  Chroma.  Wortmrilereien,  Vergehen  gegen  die 
strenge  Theorie,  so  in  den  Kanzonen:  >Ghi  vi  parla«: 

Ten. 


»Madonna« 


»Basciami« 


+i-it 


Quinto.  _ 


Ma  86  coidoi-ci 


Canto. 


I  1 


>0  dolce  Tita«: 


Canto. 


Dol-ee  motzte  «of-frir 


'  So  mit  der  übermüßigen  Quarte  und  Sekunde  in  der  Melodie  und 
dem  Texlauiclerten,  sowi«  hartTennindeiten  DreiUang«,  auch  in  der  Bil» 

donK  6  u.a. 
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oder  in  den  Kapolitanen:  >Dolce  sospir«: 

Canto. 

m 


E  dol-  ce  mi  aa  •  rik 


Occhi  luceati< 


Alto. 


i 


Der  Protonotario  Apostolico,  Capellano  &  Musico^  Lodovico 
Agüstiui  auä  Ferrara  gehört  bereits  zu  den  rousetzern  des  aus- 
laufenden 16.  JalizliundartS)  die  gleich  Vieentiao  niii  dem  diato- 
nischen System  im  Prinzip  yoUstindig  gebrochen  haben.  Leider 
kennen  wir  Ton  ihm  nnr  das  erste  Buch  der  flln&lammigen  Madri- 
gale' (1570)»  die  ttbrigen  Bücher  »Dialoghi,  Eechi,  Enigmi^  Madri- 
gali  etc.  liegen  sehr  unglücklich  verstreut  zumost  in  italienischen 
Bibliotheken,  die  der  Verfasser  dieser  Abhandlung  seinerzeit  nicht 
auf  Agostini  hin  geprüft  hat,  tin  er  erst  spater  auf  dessen  ^  Madri- 
gale cromatico  '  aufmerksam  wurde.  Aber  schon  dieses  eine  Buch 
ist  zur  Charakteristik  des  Meisters  vollauf  genügend:  überall 
begegnen  uns  freieste  Accidenzierung,  zahllose  freie  Einsätze  von 
cisy  fis^  yi^j  uüdiatonische  lutervallsprünge  auf  Schritt  und  Tritt,  ju 
häufig  dü  und  as  tmd  nicht  nur  in  den  speziell  chromatischen 
Stacken;  nnd  wo  wir  hinsehen,  ist  das  Wort  die  direkte  Quelle 
des  Ghromas,  so  in  »Frate  mio  carot: 


Quinto. 


Ten. 


4^ 


Che  le   Ia-gh>me  nie 


1 


Che  le   la>gxi<me  nie 


»Veggio  sdegna«: 
Ten. 


6aer«xa  Fug 
»Piangea  Madonna«: 


ga  Ti-nor  In-[gaiiiu  e  Morte] 


( anto. 


»Dolci  labbia«: 


ho-mai  a  -  ai-ma  tri-gte 

Alto. 


m 


Dol  •  d  lab-  bia  soa-  Ti 
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Noch  oharakteristbeher  aind  die  Anfangstiikto  der  Madrigale 
»Piaogo  e  to  piangendo«  (a)  und  »N'  altro  me  n  oonTiene  ehe 
piant*  angoacie«  (b): 


Warum  Apcostini  die  Stücke  »Voi  Livia  non  m'  amate«  und  IMansi 
Donna«  '  noch  besonders  als  chromatische  bezeichnet,  nhsclion  sie 
nicht  viel  chromatischer  sind  als  die  beiden  vortrcnannten .  oder 
vielmehr,  warum  er  diese  als  nicht  chromatisch  ausgiebt,  da  sie 
doch  des  Beiworts  kaum  minder  wert  wären,  ist  nicht  recht  klar. 
Sollte  aber  dem  Komponisten,  von  kleinem  theoretiecheii  Frei- 
heiten, wie  der  Termmderten  Quarte  If-e»,  der  großen  Septime  o- 
gis  nnd  yon  den  Tönen  o«,  äia  nnd  ais  abgesehen,  der  Tielberufene 
ohromatische  Halbtonschritt  als  besonderea  Stigma  f&r  ein  chro- 
matiflches  Ifadrigal  gelten,  so  hätte  er  allerdings  ein  Becht,  diese 
letztgenannten  Stttoke  mit  dem  schon  nicht  mehr  ganz  ungewöhn- 
lichen Emblem  »cromaticoc  zu  versehen.  Denn  Halbton-Fort- 
schreitongen  wie: 


*  Ist  in  Yogers  Bibliographie  ,Bd.  I,  S.  uicht  »cromatico«  bezeichnet; 
die  QM  Torliegeaden  Wiener  Stimmbilöher  aber  neimen  sie  anadrficUioli  so. 
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kommen,  wo  nur  der  Text  >no  havro  chi  mi  dia  aita<^,  >m'  anci- 
dera-;,  ^mi  farä  morire«,  ^un  tal  martire«  etc.  Anlaß  zum  Maleu 
bietet,  alle  Augenblicke  zur  Anwendung.  Der  Ton  »ais*  tritt  in 
iolgeudem  akkordlichen  Zusammenhange  auf: 


[  9  1  

1                    1  1 

(m*  aaoideril  1  dolore) 


die  yeimmderte  Quarte  in  diesem: 

^^^^^^ 

m 

(mi  dia  aita) 

Diese  unnatürliche  Stimmführung  des  Alt,  die  sich  durch  Ans- 
tausch  mit  dem  Quintus  leicht  verbessern  ließe,  ist  gewählt, 
um  die  unvermittelte,  grelle  Aufeinanderfolge  der  beiden  Dur- 
dreiklän^e  7  und  Cii  noch  mehr  zu  würzen  (»dia  aital«).  — 
Nicht  so  radikal  verfährt  Agostini  im  zweiten  chromatischen 
Madrigal,  obgleicli  ancli  hier  chromatisefae  Halbtoasehntte  (or 
und  dis  auf  die  Worte  »M*  afflig'  e  strugge«,  »pianto«,  »1*  altra 
pena«,  »fl  eiel  eomosse  tanto«,  »copeise  ü  mondo«  etc.)  niolii 
gespart  sind.  Bemerkenswert  ist  die,  übrigens  aus  der  Acddenz- 
häufimg  und  -Willkür  (z.  B.  i-esl)  sich  swingend  ergebende  Aus- 
schreibung der  kleinen  Sexte,  s.  B.  «M^,  ^-es>.  Auch  ein  Zeichen 
der  Zeit. 

Der  >edle  Mailänder*  Giuseppe  Caimo  steht  mit  Kocco 
Hodio,  von  dem  uns  leider  nur  ein  einziges  Madrigalbuch 
vorliegt,  bereits  vollständig  auf  dem  Niveau  der  beiden  Roman- 
tiker. Im  vierten  Buch  seiner  fünfstimmigen  Madrigale,  Venedig, 
Vincenzi  &  Amadino,  15S5  (es  existiert  außerdem  noch  das 
erste  der  Tierstinunigen} ,  macht  er  Ton  dem  Halbtonschritty 
den  Tönen  As,  Dia,  JiSy  Des,  Oes  einen  oft  sehr  wirkungsrotten 
Gebrauch,  wie  denn  seine  Madrigale  überhaupt  durchwegs  Ton 
wunderbarem  ELlangreiz  sind.  Besonders  das  Stück  E  ben  rag- 
gion  ,  das  auch  an  chromatischen  Eigentümlichkeiten  hervorragt, 
gehört  zu  dem  Schönsten,  was  das  16.  Jahrhundert  beirorgebradii 
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hat.  Es  imponiert  durch  freieste  Fassung  des  poetisdieil  InlialU 
uml  durch  die  Fülle  neuor  Vorhalte  und  Ausweichungen,  in  welchen 
Caiuio  übrigens  dem  Mar*  n/.io  stilverwandt  ist,  zum  Unterschied 
von  Rodio,  dessen  Konnex  mit  dem  großen  Meister  mehr  in  einem 
äußerlichen  Faktur-Merkmal  zu  Taj?e  tritt,  wie  wir  gleich  demon- 
strieren werden.  Daß  Rodio  sowolil  ais  Caimo  von  Marenzio  an- 
genommen haben,  läßt  sich  nicht  bestreiten;  mau  muß  nämlich 
bedenken,  dafi  der  Bnf  des  letzteren  schon  mit  den  ersten  Madri- 
galbttchem  in  weite  Kreise  drang  und  andere  Hadrigalisten  bald 
lebhaft  angespornt  haben  wird«  Zudem  lebte  man  nidit  weit  von* 
einander,  Caimo  in  Hailand,  Marenzio  geraume  Zeit  in  Ferrara 
(dem  Wirkungsort  des  Nicola  Vicentino!),  vielleicht  auch  Rodio 
wenigstens  an  einem  der  vielen  Fürstenhofe  Oberitaliens.  Und 
vollends  die  zeitliche  Reihenfolge  der  in  Betracht  kommenden 
Bücher  dürfte  jeden  Zweifel  an  dem  Einfluß  des  Marenzio  be- 
seitigen: dessen  libro  di  Madr.  h  5  erscheint  1581,  des  Caimo 
IVMibro  1584  5,  des  Rodio  IMibro  15S7. 

Wenn  wir  nun  das  in  Frage  stehende  Stück  E  ben  raggiont 
des  Caimo,  das  —  sehr  bezeichnend  —  den  Spezialvermerk  »cro- 
maticoc  nicht  aufweist,  auf  den  geistigen  Zusammenhang  zwischen 
Wort  und  Ton  hin  prüfen ,  so  zeigt  sich  auch  da  wieder  das 
erstere  als  spiritus  rector.   Das  Ge£cht  lautet: 

>E  ben  raggion  sc  V  Rtorno  luottore 
De  cieli  ha  d'  asprt»  spmc  ü  Capo  avinto 
Ch*  BDco  il  piaaeta  che  distingne  V  höre 
Sdegni  faaver  hoggi  il  suo  di  raggi  dato 
Et  &  ra*»gion  se  V  empio  nostr'  errorc 
IIa  d'  ogni  luce  il  tonte  aiü  lasso  estinto 
Che  d*  altra  nebia  il  mondo  auco  lia  tinto 
Di  ptoi^a  gielo  e  tenebioso  honore.« 

Darin  haben  den  Konipünisteu  namentlich  die  Vorstell nngskom- 
plexe  >r  etemo  mottore  ,  ausgedrückt  mit  einer  durch  alle  Ötim- 
men  motivisch  durchgeführten  Achtelfigur 


ae  re-ter^no  mot-to  •  re 

saspre  spinc,  ^il  pianeta,  che  distingue  T  höre  ,  »nostr' errore*, 
>ahi  lasso«  und  tenebroso  horr(»rt'  chromatischer  Halbtonscliritt) 
ins  Bereich  der  nuova  musica  gelockt.  In  welch  geistvoller  Weise 
er  diese  Bilder  illustriert,  und  wie  wenig  er  sich  dabei  auf  die  oft 
80  kleinliche  Wortmalerei  der  früheren  Chromatiker  einlaßt,  ver- 
anschaulichen folgende  Beispiele: 

USh/tOm  d«r  IVG.  IV.  9 


Digitizcü  by  ^(j^j-j.l'^ 


—    1»Ü  — 


b  Tilkt  .-»O— 4  J. 


r    t     I  I 


^ — <^ 


=t 


1       I  t 


c  Takt  üu— 05. 


In  Beispiel  a)  malt  der  Meister  die  »aspre  spine*  durch  kühnste  Vor» 
halte,  die  Tollkommen  iiiudem  empfunden  sind;  in  Beispiel  c)  das 
>ahi  lasso  estinto  durch  die  Kadenz  7^7.<f-dur — //-dur,  wahrend  er  in 
b)  unter  dem  Eindruck  der  Worte  >pianeta  che  distingue  T  höre«  zu 
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der  koloristisch  merkwürdigen  Akkordfolge  C:l  f/:\l  Ks:\l 
Z>ev  :  V  I  IV  B:l  sich  verj^teij^t.  Das  sind  thatsüchlich  nimve 
miisiche«  in  voller  Küstnng.  So  hat  vor  Oaimo  nur  einer  noch 
mit  der  Chromatik  geschaltet:  Marenzio.  Denn  Viceuüuü,  der  ja 
sonst  ein  ganzes  Heer  von  Semitonien  in  seinen  Esempii  auf- 
marschieren IfiBt}  hat  sich  auf  dem  Gebiet  der  Modulation  augen- 
scheinlich nur  bis  i>e»-dur  gewagt.  Von  G>dur  nach  G'es-dur  — 
man  bedenke  den  ungeheuren  8pmng!  Das  sind  alle-  gebräuch- 
lichen ^Hauptakkorde  (0>  und  Fe^  ausgenoiumen.  die  auch  heute 
nicht  gerne  verwendet  werden).  Was  das  heißt  im  Zeitalter  der  un- 
gleichschwebenden Temperatur!  Welche  Voraussetzungen  das 
erheischt!  Es  kann  kein  Zweifel  bestehen:  Caimo  ist  rliirfh  die 
Praxis  (am  Cembalo!  und  vielleicht  auch  durch  Kore  (Calami  sonnin 
de  facto  überzeugter  Harmouiker.  Er  steht  da  selbst  noch  ii'»' r 
Marenzio,  der  sich  —  wie  wir  gleich  /eigen  werden,  —  bei  allt  r 
harmonischen  Freimütigkeit  des  rein  Akkord  liehen  der  Moduhition 
doch  nicht  so  voll  bewußt  gewesen  ssu  sein  schdnt.  So  bringt 
dieser  beispielsweise  in  seinem  (?es-Dreiklang  ein  Fis,  das  sich 
bloß  melodisch  erklärt  und  mithin  beweist,  daß  er  noch  an  der 
altviiterischen  Anschauung  festhält:  der  Zusammenhang  (Akkord) 
sei  das  zufallige,  natürlich  geordnete  Resultat  mehrerer  gleichzeitig 
erklingender  Melodien.  In  Caimo's  Kreuz-  und  7^-Dreiklängen  be- 
steht aber  ein  strenger  Unterschied:  sie  premnhnen  durin  vor  allem 
an  das  V"  libro  des  Viceutino.  Sollte  dieser  nicht  auch  seinen 
Eintiuß  auf  den  empfänglichen  Caimo  ausgeübt  haben? 

Anders  ist  die  Chromntik  des  Kodio  und  anders  sein  Ver- 
wandtscliafts-Verhiiltniä  Marenzio.  In  dem  chromatischen  Madri- 
gal »Hadonn*  il  Tostro  pett*  h*  (auch  die  Übrigen  StQcke  des 
Buches  sind  acddental  sehr  frei)  bedient  er  sich  mit  Vorliebe,  der 
chromatischen  Halbton-Forischreitung,  in  ähnlicher  Weise  wie  Ago- 
stino;  dabei  spielt  auch  der  übermäßige  Sekundschritt  eine  neue, 
wenngleich  nicht  reicht  glückliche  Bolle,  indem  er  ofTensichtlich 
die  Modulation  beleben  soll,  aber  in  die  Melodik  einen  gewalt- 
samen herben  Zuijf  brin^rt.  (b-r  nach  unserm  Empfinden  in  Wider- 
spruch steht  mit  dem  innig-schönen  Textr-iuhalt: 

>Mftdoiiii*  il  vostro  pett*  e  tutto  ghiftccio 

K  tutto  foc'  il  inio 

Per  quest'  io  fcol  tlesio 

Biscaldar  col  mio  foc'  il  ghiaccio 

Stando  petto  coii  pett*  k  braceio  h  braccio 

0  felifo  quel  gioniD  ' 
0  telice  hora 

Che  stand'  in  braccio  u  voi  madonn'  io  mora.« 

Diese  Übermäßige  Sekunde,  harmonisch  und  melodisch  findet 
sich  u.  a.  auf  folgenden  Worten: 

9* 
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per       que-8t'  io  sol  de  -  ei    -     o    io  sol 

ähnlich  in  den  übrigen  Stimmen).  Möglicherweise  will  aber  der 
Komponist  damit  die  Hefürchtung  andeuten,  oder  den  Kummer, 
daB  sein  Wunsch  ein  unerfüllbarer  sei. 

Die  chromatischen  Tonfortschreitungen,  in  denen  er  offenbar 
das  chromatische  Hauptelement  erblickt,  —  denn  der  Ton  Ih's 
(das  einzige  unmittelbare  Chroma)  wächst  mehr  zufiillig  als  lie- 
absichtigt  aus  der  melodischen  Linie  heraus,  —  sind  auch  in  der 
That  auf  die  Höhepunkte  des  Gedichtes,  auf  seine  Wünsche  ge- 
münzt: Stando  petto  con  petto  ,  »che  stand'  in  braccio  a  voi 
madonna«.  Sie  bringen  aber  auch  eine  hochinteressante  harmonische 
Konsequenz  mit  sich:  den  übermäßigen  Dreiklang  in  der  ersten 
und  zweiten  Versetzung.  Schon  im  zweiten  Takt  tritt  dieses 
bereits  von  Willaert  geschätzte  Kunstmittel  in  die  Erscheinung: 


-I  L 


V  — 


Der  chromatische  Gang  //  c  eis  d  hat  diesen  Akkord  erzeugt.  Daun 
taucht  er  nach  einigen  20  Takten  nicht  weniger  als  elfmal  auf, 
bald  auf  ('  als  Sext-  und  Quartsextakkord,  bald  auf  (i  und  F  als 
Sextakkord. 

I  • 
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1  Uarmonische  Konsequenz  der  überm.  Sekunde  C-dur — 7/-dur! 
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Die  Wirkung  dieser  Diacbgangs-Dissonanzen,  —  und  als  solche 
lind  die  übarmaßigen  Dreikläuge  hier  anzusehen,  —  ist  erstaunlich. 
Der  ganze  Sats  erhilt  dureh  ne  seine  eigentOnüieh  warme,  leiden- 
sdiaftliche  Farbe,  aber  aneh  eine  bizarre,  in  uiTennitielten 
AkkordsprQngen  rieh  äußernde  Physiognomie. 

Außerdem  entstehen  unserem  Rodio  noch  zwei  weitere  alte- 
rierte  Akkorde,  deren  einer  direkt  zu  Marenzio  hinflberftihrt: 
a)  der  Sekundakkord  der  zweiten  Stufe  in  Odur: 


und  b)  der  seltsame  Sextakkord  auf  Dis  mit  venninderter  Sexte: 


Sie  sind  beide  diis  l'rodukt  der  Stimmführung ;  sie  verraten  beide, 
daß  Rodio*s  harmonisches  Bkupfinden  nicht  so  stark  entwickelt 
war,  wie  etwa  das  des  Gaimo.  Wie  der  übermäßige  Dreiklang 
zeigen  sie  das  durch  ihre  Umgebung:  der  ente  Akkord  a)  durch 
seine  AuflSsung  nach  ^-dur  und  der  zweite  b)  durch  seine  Ein- 
fbhmng  mit  und  seine  Rückkehr  zu  n-moll.  Dieses  letztere  Exem- 
pel  weist  nicht  nur  auf  den  harmonisch  experimentierenden  Fran- 
cesco Orso  /nriick,  der,  wie  wir  «resehen  haben,  dio  willkiirli(  lie 
Gegenüberstfllung  der  und  ^-Accidentien  im  Großen  betrieb, 
sondern  aucli  auf  den  verwandteren  und  /.eitlicli  näheren  Marenzio, 
der  gleich  Kodio  mehr  ans  T  nbeliolfenlieit  als  aus  Neiierungs- 
sucht  zu  solchen  harmonischen  Unmöglichkeiten  gelangt  zu  sein 
steint. 

Damit  kommen  wir  zum  Schluß  unserer  Darlegung,  der  Be- 
trachtnng  der  Madngalisten  Luca  Marenzio  (ca.  1555 — 1599)  und 
Gesualdo  Principe  da  Venosa  (t560 — 1614).  Wir  haben  sie 
als  die  »Romantiker«  des  16.  Jahrhunderts  bezeichnet,  weil  sie 
den  Meistern  des  19.  Jahrhunderts,  die  wir  vorzugsweise  »die 
romantischen«  nennen,  in  ihrem  Wesen  nahe  verwandt  sind:  in 
der  Neigung  zur  Leidenschaftlichkeit  und  Schwermut  (Spezifikum 


fio  sol  deiio) 
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der  Madrigaldichtung),  in  dem  subjektiven  Ton  ihrer  Daristelhmg, 
dem  Hervorkehren  der  Persönlichkeit  und  in  der  bewußten  Tendenz 
nach  neuen  Ausdrucksmitteln.  In  dipsem  Sinne  ist  freilich  eigentlich 
iVw  «^anze  Epoche  des  Madrigals  loniantiscii :  u.  a.  scIioti  "NVUlaert, 
dann  Kore,  Ruöb,  ja  auch  Lasso  und  Palestrina,  besonders  aber 
Viceiitino,  Orso,  Agostini,  Caiiuo,  Itodio  haben,  wie  wir  sahen, 
mehr  (nU  r  minder  energisch  diese  Eigenschaften  bethätigt.  Indessen 
tiü  ganz  eriiillt  von  dem  neuen  Geiste  sind  doch  erst  Marenzio  und 
Gesaaldo.  Man  kann  den  Unteraclned  vielleichi  nocH  scharfer 
geben:  [Die  früheren  Madrigalisten  (mit  einziger  Ausnahme  des 
Caimo)  spekolieren  in  der  »nucva  musicac ;  sie  gewinnen  (wie 
Rore)  oder  verlieren  (wie  Vicentino,,  je  nachdem.  Ihre  CShromatik 
und  ihre  Feindlichkeit  gegen  die  Theorie  sind  oft  mühsam  genug 
durch  diese  hindurchg^[angen  und  muHten  das  anch  nach  dem 
Gang  der  Entwicklung.  Dadurch  blieb  ihre  Ausdrucksweise  in 
einem  AbhÜngigkeits-Verhaltnis  zur  Theorie,  unfrei,  ja  oft  abgelenkt 
durch  dasselh''  Caimo),  Marenzio  und  (  !esualdo  scheinen  a  priori 
mit  den  herkömmlichen  Lehrsätzen  tr»  luot  hon  zu  haben.  Denn 
b\c  lecjitimieren  sich  lyleich  in  den  triihcsten  Werken  als  Fort- 
schriltler;  sie  schreiben  keine  »chromatischen^  Stücke  mehr;  weil 
sie  keine  Diflferenz  zwischen  ihrem  und  dem  spezifisch  chroma- 
tischen Stil  kennen ;  geht  doch  ihr  ganzes  Sinnen  darauf  aas,  die 
Ohromatik  und  im  weiteren  Begriff  die  Antidiatonik  unbesehen 
praktisch  zn  verwerten.  Die  Theorie  kümmert  sie  nicht;  sie 
fragen  allein,  »was  und  wie  kann  mein  Madrigal  von  den  neuen 
Farben  eines  Vicentino «  Rore,  Orso  etc.  profitieren <.  Und  80 
ernten  sie  die  ersten  Zinsen  des  bereits  stattlichen  Kapitals. 

Marenzio  neigt  schon  in  seinen  ijeistlichen  Kompositionen  stark 
zum  Brillanten  und  Unruhigen  Seine  Harmonie  hat  ^eine  Menge 
Mitteltinten  und  freiere  Answeicliuni^enf .  Ja  der  Meister  hätte  nur 
einiire  Jahrzelnite  sj)iiter  geboren  werden  «ollen,  und  wir  »wurden 
seinem  Namen  vermutlich  unter  den  frühesten  0|)ernkumpüDi>ten 
begegueu« /TTer  echte  Marenzio  aber  spricht  aus  den  Madri- 
galen. Diese  TonstQcke  strömen  über  von  Leidenschaftlichkeit  vmd 
Farbenpracht.  Natürlich  giebt  anch  hier  das  Wort  den  direkten 
Anlaß  zur  Tonmalerei.  Marenzio  versteht  es  meisterhaft^  seine 
Kompositionen  je  nach  äem  Tezt-Inhalt  in  einen  bestimmten 
Charakter  zu  kleiden.  Die  heute  so  hochentwickelte  Kunst  der 
Individuali^-ierung  ist  seine  besondere  Stärke.  Um  die  hemmenden 
Kegeln  der  Tonlehre  unbekümmert  setzt  er  über  alle  diatonischen 
.Schranken  hinweg  und  erzielt  nicht  selten  Wirkungen  modernster 
Potenz,  Die  verbot  "Tasten  Harmonie-  und  Melodieschritti» ,  von 
den  diatonwidrigen  lüneu  nicht  zu  redeiL|  haben  bei  ihm  cart« 

■  Aui,bro8,  (iesch.  d.  Mu«ik,  IV, 
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blanche.  £s  kann  da  allerdings  nicht  Wund«  !-  nrhiuen,  vrenn  ihm 
aueb  manches  weniger  f^elinL^t  schärfer  ausfällt,  als  es  beabsichtigt 
war,  und  wenn  di»'  raei.'iten  Modulationen  auf  dem  Papier  iuil>eholfen 
und  gezwungen  scheinen.  Unserem  OIivm  aber  widerst elien  sie 
keineswegs,  ja  man  möchte  glauben,  Marenzio  liabe  t'initr'^  Madri- 
gale in  einer  Art  Vorahnung  der  gleichscliwebenden  1  eiiiperatur 
konzipiert.  Denn  ihm  ist  (jcs  und  //s,  as  und  ///s  etc.  ein  und 
derselbe  Ton.  Bedenkt  uian  auch,  daß  in  jener  Zeit  die  gewöhn- 
lichen Klariere  und  Orgeln  äafierlich  die  nämliche  ZwolfrTeilung 
(fünf  Bchwarze  Ober-  nnd  sieben  weiße  Unter-Tasten)  der  OktaTe 
hatten^  so  liegt  die  Vermutung  recht  nahe,  daß  Harensio,  ahnlich 
wie  unter  andern  A.  WiUaert,  die  praktische  Unmöglichkeit  der 
Unterscheidung  zwischen  as  und  gis  erkannt  hatte,  was  dann  auch 
fnr  Kodio  gälte'.  Marenzio's  Freiheit  im  Gebrauch  der  alterierten 
Töne  liat  manchem  soiner  Stücke  den  Namen  unharmonisch« 
eingetragen.  Aber  sie  liaben  mit  der  zeitgemäßen  Enharninnik 
niclit.s  gemein,  sie  niiliern  sich  vielmehr  am  ehesten  dem,  was  wir 
heute  ab  *Euhurmüuik«  bezeichnen.  Es  wärp  pin  Jntiuii.  anzu- 
nehmen, daßMarenzio  die  Anwendung  der  alterierten  Töne  ganz 
willkürlich  betrieben  hatte.  Wie  wir  sehr  oft  sehen  können,  ent- 
stehen sie  ihm  in  der  Melodiefolge  auf  ganz  natOrlicbem  Wege. 
Betrachten  wir  einmal  das  riel  zitierte  und  analysierte  Fragment 
aus  dem  Madrigal  >0  vöi  che  sospirate  a  migltor  note'«  (II*'  lihro 
a  5  Toci.  1581): 


'  Möglicherweise  haben  praktische  Versuche  mit  Sängern  zu  dieser 
Erkenntni«  g«ftthrt.  E«  i«t  eine  allbekannte  ThatKache,  daß  die  Singer. 

VioHnepieler  etc.  im  r'hor  ;odor  Zn'-uminenppi«'!  uiibfwuFt.  nur  dem  Cp. 
h'  re  folgend,  bei  zweifelhatten  Intervallen  einen  Ausgleich  ^im  Sinne  der 
gl  eicb.sch  weben  den  Temperatur,  vollziehen. 

i\ergl  die  Analysen  bei  C.    Winter feld.  Gabrieli  et«.  II,  S.8S; 
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Meine  Analyse  (ß)  unterscheidet  sich  Ton  der  des  Fetis  und  Shohe 
Tanaka.  Fetis  macht  die  //"-Harmonie  (Takt  2*]  zur  f'rs  lhr- 
moni<^.  nh  Tonika  zum  vorangehenden  6Vs-Akkord,  was  insofern 
nicht  günstiL^  ist,  als  dadxircli  der  merkwürdij^e  Fortschritt  ce.s :  I 
zu  r :  I  entsteht,  was  ja  gerade  den  zu  beweisenden  Enhannonik- 
Charakter  aufhebt.  Es  daii  aber  der  Charakter  der  fZ-Hannonie 
doch  nicht  zerstört  werden,  da  (Takt  3**j  ein  i> Akkord  folgt. 
Vielmehr  ist  die  G'e^-Hannoiiie  (Takt  2f}  tÜB  mehideatig  zu  be- 
trachten tmd  in  ^üs-dur  (aIb  Oberdommante  sn  A-moll)  sn  Ter- 
wandeln.  Shoh^  Tanaka  transponieit  die  ganze  Stelle,  die  mit 
der  bei  Oaimo  zitierten'  klangÜch  Tiel  Ähnlichkeit  hat,  anf  die 
JET-Stttfe.  —  Im  Zusammenhange  mit  den  oben  nicht  gegebenen 
vorangehenden  Takten  entpuppt  sie  sich  als  Modolations-Kette  von 
C  nach  M :  A,  durch  alle  B-Tonarien: 

i  J>fe:V  I  //:  V  1  u.  8.  f. 

Damit  ist  gewissermaßen  die  Keihe  des  Quintenzirkels  geschlossenj 
zum  ersten  Male  in  der  Musik  überhaupt  —  Fp  hnt  für  uns  Inter- 
esse, den  Text  zu  kennen,  der  den  Koinpunistea,  wenn  ich  so  sagen 
darf,  zu  diesem  Parforcestück  verlockt  hat: 

»Fregatte  non  mi  sia  piü  sorda  morte 
Porto  delle  miserie,  e  fin  del  jdanto. 
Muti  una  volta  quel  suo  antico  htilo  . 

Der  Dichter  ruft  den  Tod  an,  er  möchte  doch  einmal  seine  alte 
Weise  ändern.  Der  Naclidruck  liegt  auf  muti  .  .  .  antico  stilo«. 
>Hier  ist  der  Touküustler  vrllitr  aus  der  Weise  seiner  Zeit  heraus- 
geschritten,  als  wolle  er  «-me  »gewaltsame  Umänderunp^  des  Lanfes 
der  Dinge  darstellen  ,  sagt  Winterfei d*-^.  A^er  Tod  betriibt  einen 
Jeden,  nun  wird  er  als  Wohlthat  «:feheisclit :  er  soll  aufhören  zu  be- 
trüben, befreien  soll  er,  statt  zu  trennen.  Damit  geschieht  etwas 
UnerhSrtes;  neue  Anadmcksmittel  sind  n&tig  zn  dessen  Darstellung.« 
Die  Art,  wie  diese  eingeführt  werden,  ist  in  jeder  Hinsicht  originell, 
ja  die  besprochene  Wendai^  Oes-h  ist  ob  ihrer  tonalen  Weiterungen 
geradezu  ein  Geniestreich.  Damit  dürfte  hinlänglich  bewiesen  sein, 
daü  Marienzo's  Enharmonik  unserer  heutigen  in  auffallender  Weise 
nahe  konmit,  denn  sie  Idst  sich,  wie  diese»  in  Chromatik  auf,  das 

III  (Beilage,  das  ganze  »Stück,  S.  156/157.  —  Fi'-tiB.  Traite  de  1  Harmonie, 
m.  1..  8. 164/65.  —  Shoh^  Tanaka.  Studien.  YierteUahnchr.  f.  Masikv. 
1S90.  VI.  S.  71:  ebenda  S.  156:  Carl  Stecker,  Kriluehe  Beitiftge. 

«  Vergl  S  130.  Heij^piel  b. 
A.  a.  (J..  II.  S. 
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will  sagen,  sie  hat  mit  der  gleichnamigen  Mosikübting  eines  Vicentiiio 
und  anderer  nichts  gemein.  Das  Charakteristikum  seiner  Madrigale 
ist  dämm  \vie  gesagt  das  Moderne.  An  nenen  Akkordbildungen 

findet  sich  dageg^en  in  ihnen  nichts,  was  Uber  die  Zeit  hinausginge. 
Da  ist  der  Dreiklang  in  der  Grundlage,  dann  als  Sextakkord,  seltener 
als  Quart-Sextakkord;  hier  und  dort  ist  die  Durciigaugs-Dissonanz 
eingestreut,  wie  zum  Beispiel  in  der  oben  angezogenen  Stelle 
(Takt  1]  die  iibermaiiige  Quinte  des — n  und  anderes  mehr. 

Marenzio  ist  außerordentlich  fruchtbar  gewesen.  Es  existieren 
▼on  ihm  nieht  weniger  als  sechs  Bacher  sechsstimmiger,  neun 
BOeher  ftnfstinmiiger  Madrigale',  dazu  noch  eines  zu  vier,  fllnf 
und' sechs  nnd  ein  weiteres  sa  Tier  Stimmen',  außerdem  nodi  f&nf 
Bacher  Eanzonen  nnd  ViBanellen.  DaB  er  sich  großer  Beliebtheit 
erfreute,  geht  aas  zeitgenössischen  Berichten  (wiederholt  wird  er 
>U  dolce  cignoc  genannt)  und  zahlreichen  Neu- Auflagen  seiner 
Werke  genügend  hervor,  ein  Beweis  auch  filr  die  bereits  stattge- 
habte Umwandlung  der  allgemeinen  Kunstanschauung  am  Ende 
des  Jahrlmuderts. 

Das  Nämliche  gilt  von  Uesualdo  Principe  di  Venosn.  der 
als  Gepier  des  Althergebrachten  noch  weiter  geht  als  Marenzio. 
Wenn  wir  bei  diesem  noch  durch  Übereinstimmung  der  Tunart  zu 
Anfang  und  Ende  des  StUckes  der  Einheitlichkeit  des  Ganzen  Rech- 
nung getragen  finden,  so  weichen  die  Werke  Yenosa's  auch  hierin 
Tom  gewohnten  Wege  ab.  Es  fehlt  ihnen  diese,  selbst  hente 
noch  giltige  inBere  EHn&ssong».  Dann  aber  unterscheiden  sie  sich 
durch  die  denlcbar  größte  Zwanglosigkeit  der  StimmfQhmng,  die  An- 
wendung fremder  Töne  und  dissonanter  Intervalle,  —  alles  sicht- 
lich eine  Folge  des  Bestrebens,  den  Wortsinn  möglichst  plastisch 
zu  vertonen.  Wird  aucli  durch  diese  absichtliche  Schärfe  der 
Charakteristik  die  Grenzlinie  des  wahrhaft  Schönen  manchmal  (Iber- 
.^t  Ii  ritten,  so  i:it  doch  die  Mehrzahl  der  Illustrationen  in  überaus 
•  ^eiNtvoller  Art  durchgeführt.  Auf  den  modernen  Hörer  freilich 
machen  gerade  Gesualdo's  Werke  im  Ganzen  nicht  mehr  den  un- 
mittelbaren Eindruck,  den  wir  z.  B.  aus  Marenzio's  Madrigaleu 
empfangen.  Aber  sie  sind  darum  um  nichts  weniger  interessant  und 
wertToU  ab  diese.  Ja,  es  blitzen  nicht  selten  wahre  Edelsteine 
▼on  Melodien  zwischen  oft  recht  krausen  Wendungen  auf,  und  es  • 
finden  sich  Stellen  von  auserlesener  Klangschönheit.  "Ea  wäre  nur  zu 
wfknschen,  daß  eine  kräftige  Wiederlx'lebung  nicht  nur  des  iMarcnzio 
sondern  auch  des  Gesualdo  in  der  modernen  Vokalmusik  bald  in  An- 
griff genommen  würde.   Dann  wird  sich  bestätigen,  daß  Winter- 

t  Bei  Burnej.  General  history  of  tnusic,  III.  H.  205  ff.  findet  sich  ein 

Madrigal  ^Ahi  tu  mel  neghi<  aus  IX^^  libro  d.  M'>  a  5  voci. 
-  Ferner  ein  Huch  Madrigali  .«piritnali  su  fünf  Stimmen. 
^  C.  T.  Winterteld,  U,  b.  9öff. 
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feld  im  Schlußwort  seines  trefflichen  Essays  über  Marenzio  und 
Venosa  Recht  gehabt  hat,  wenn  er  sagte,  »das  erste  Erschließen 
jedes  nenen Lebens  —  und  ein  solches  mit  Bezug  auf  die  moderne 
Musik  offenbart  sich  ihnen  —  habe  etwas  geheimnisvoll  Anziehendes, 
dessen  Wirkung,  wenn  wir  Venoea's  Schöpfungen  mit  ungetrttbtem 
Auge  anschauen,  auch  an  uns  sich  nicht  verleugnen  wird«'. 

Vor  allem  zeigt  sich  bei  Gesualdo  das  Ii  arm  onische  Gefühl 
sehr  stark  ausgeprägt;  es  äußert  sich  in  den  kühnsten  Akkord- 
konibinationen.  So  gebraucht  er  z.  11  im  Stück  >Anchor  che  per 
aniar' ti>'  (VI"  libro  d.  M''  a  r>  voci.  lllHi  den  hartverraindert*>n 
Septakkord  Als  interesssiutester  U'-leo:  fTir  seine  Jlannonik  dien»- 
der  Anfang  des  Madrigals-'  ^Moro  lasso  al  mio  duolo«  [VI'  libro 


Mo  -  10      las  -  so  al  mio     duo    -   -  lo 


Das  ist  eine  ideale  Verkörperung  majestätischen  Schinerzes.  Es 
drinsron  hier  moilorne  Klänge  an  nnser  Ohr.  und  ein  heiliger  Schauer 
überkommt  uns  nnter  diesem  Hrnderhnuch  aus  längst  entä^chwundenen 
Tapfen!  —  Eine  an.selmliclie  Auslese  derartiger  merkwürdiger  Stel- 
len <^nebt  uns  Ambros  gelegentlich  üeiuer  geistvolleu  Kritik  Ge- 
^ualdu'^5 Die  Werke  unseres  Meisters  sind  nach  ihm  nicht  »das 
Ergebnis  bloßer  Spekulationen«  (Ambros  steht  somit  auf  unserm 
Standpunkte),  sondern  »das  Resultat  praktischer  YerBUche  avf  dem 
Klavier  oder  der  Orgel«,  die  er  beide,  sowie  andere  Instrumente 
(besonders  die  Laute)  nach  Angabe  eines  seiner  Zeiigenossen  (Gerreto) 
meisterhaft  gespielt  haben  soll. 

Burncy*  (und  Kiesewetter]  urteilen  Über  den  Meister  unge- 
recht, wenn  sie  in  seinen  Madrigalen  nur  Mangelhaftigkeit  in  Me- 
lodie nnrl  Mdulation.  felilerhafte  Deklamation  und  unordentliche 
Anlage  konstatieren**.  Gewiß  haben  die  Stücke  ihre  Schwächen,  — 

1  Ä.  a.  0.,  S.  96. 

-  Amhrop,  IV.  S  Ks  i>(  keino  unbegründete  Vennntang,  dsß 

Gesualdo  schon  unter  dem  KinHuBse  Monteverdi's  steht. 

^  Abgedruckt  bei  Burney,  Gen.  bist.,  III.  8.  22» ri.  ganz;  fragmentariicb 
bei  C.    Winterfeld,  Gabrieli,  Beilage  Hl,  S.  117. 

*  Gesell.  .1.  Musik,  IV.  S.  238  ff. 
Gen.  bist  ,  III.  221/222. 

A.  a.  u.,  III,  S.  219:  >except  unpiincipied  niodulution,  and  the  perpe- 
tiial  embaraseement«  aod  inezperience  of  an  Amateur,  in  the  amuigemeat 
and  Alling  up  of  the  parts«. 
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wir  habeu  sie  oben  angedeutet;  aber  ihr  nngemein  lebensvoller 
feurig  pulsciulor  Ansflriuk  läßt  diese  uns  völlig  rergessen.  Seine 
WCirdit^ung  findet  Gesuiildo  dapreji^en  bei  Ambros  flV.  24.')  fi\;: 
(ipsnaldo  war  ein  (Jenir  Ein  solches  sucht  und  findet  neue 
i;  Im  11,  wo  das  mittlere  lalent  behaglich  in  ausgefahrenen  Ge- 
leisen oime  (jefahr  des  llalsbrechens  seinen  Wep;  zum  Ziele  zu- 
rflcklegt,  welch  letzteres  freilich  kaum  je  Unsterblichkeit  Rein  wird, 
liegebrichtige  Madrigale  luittelniäßigen  Wertes  wurden  damals  zu 
Hunderten  und  zu  Tausenden  komponiert  —  sie  sind,  so  weit  die  Zeit 
sie  nicht  verschlungen  bat,  des  Ansehens  nicht  wert,  wahrend  Ge- 
sualdo  unser  lebhaftes  Interesse  erregt  und  wir  ihm  unsere  Theil- 
nähme  nicht  Tersagen  kdnnen«. 

Gesualdo  hat  uns  nicht  so  viele  Kompositionen  hinterlassen,  wie 
Msrenzio,  ein  Buch  sechsstimmiger  und  sechs  BUcher  fUnfstim- 
miger  Madrigale.  An  die  sechs  Btlcher  knüpft  sich  ein  wichtiges 
Ereignis,  eine  jener  für  die  Miisikentwicklunr*'  so  bedeutsamen 
Foli^e-Ersclieinungen.  die  durch  die  chroniati.sclie,  d.  Ii.  juusik- 
refoDuatorische  Bewegung  hervorgezaubert  wurden :  di»*  Partitur- 
auagabe  aus  dem  Jahr  IGEP.  Wie  bekannt,  existieren  die  Drucke 
des  IG.  Jahrhunderte  nur  in  Stimmbüchern,  obschon  erwiesener- 
maßen die  Komponisten  ihre  Werke  partiturmäßig  skizzierten. 
DatI  man  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  jedenfalls  zu  Lehr-  und  In* 
strumental-Zwecken,  wohl  auch  wegen  der  zunehmenden  Schwierig- 
keit der  Kompositionen,  hervoigernfen  durch  die  Dissonanz  und  die 
alterierten  Intervalle,  daran  ging,  einzelne  sehr  geschätzte  Madrigal- 
werke in  Partitur  za  veröffentlichen,  zeigt  die  Vül  <'m  Venedig 
bei  Angel.  Oardano]  erschienene  Partiturausgabe  »Tutti  i  MadrigaU 
di  Cipriano  di  Kore  a  4  voci  Spartiti  et  acrommodati  per 
sonar  d'ogni  sorte  d'istromento,  et  per  f^Uia hintue  studioso  di 
Contrapunti«^.    Damit  war  natürlich  auch  der  Taktstrich  offiziell 


«  Vergl.  Ambro«  {Cieacb.  der  Huiilt,  lY,  S.  24ft):  Die  »Mftdrigale  wur- 
den wiederholt  gedruckt,  fünf  Bücher  erschienen  löS5  in  Genua  — 
ItilJ  gab  sie  Simon  MoHnaro  in  sechs  Biii  liern  -  und  zwar  in  Par- 
titur heraus«.  £.  Vogel  ;I3ibliothek,  il,  2tij  giebt  nur  die  Ausgaben  1613 
an.  Überhaupt  ift  eine  Ausgabe  1$85  nirgends  erwfthnt.  Der  frftheste 
Jahrgang  ist  1591!  Felis  Biogr.  univ..  III,  470)  bemerkt  wie  Ambros  >Les  . 
cinq  Premiers  livres  ....  furent  publik«  en  parties  st^parees,  a  G»'*ne8.  en 
15SÖ«.  Die  Quelle  für  diese  Notis  ist  offenbar  Buruej  iGen.  bist, 
III«  218),  wo  es  fthnlich  beißt  »Genoa  who,  in  1585,  pnblisbed  the  ftrst 
five  in  separate  parta;  and,  in  1613,  tbe  same  madrigab,  with  ihe  ad- 
dition  of  ü  sixth  book.  in  score«.  'Man  ?rhe  mich  die  Anmerknufj.'  In 
gleichem  tiinae  finden  wir  die  Jahrzahl  li>bb  angegeben  bei  C.  v.  VV  int  er- 
leid, Gabrieli  II.  94,  Dommer,  Masikgescb.,  1876,  S.  159,  Shob^  Tar 
naka.  Studien.  Viertelj.  f.  Musik,  1890,  VI,  72. 

-  Kgl.  Bibliothek  zu  Berlin.  —  Vergl.  Rob.  Eitner,  Monatshefte  für 
Mufeikgeschichte,  V.  JS.  29  Ii".    »Die  genaue  Kenntnit;  dieser  Partitur 
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ins  Leben  gerufen  *,  Taktpunkte  haben  wir  zwar  schon  vereinzelt  ge- 
funden (ich  erinnere  an  die  zitierte  Kanzone  di  Rospi  et  Rossignuol, 
an  Lasso  u.  a.) ;  aber  die  Setzung  der  Striche  ist  erst  eine  Er- 
rungenschaft der  70  er  Jahre.  Für  die  Theorie  wurde  sie  von  größter 
Bedeutnsgy  da  sie  nataigemiB  eine  weitere  Vereia&chung  des 
ganzeo,  £e  praktisclie  Ausführung  der  TonsStse  ungemein  er- 
schwerenden Notations-  und  Mensuralsyitonis  mit  sich  lifscbtei. 
Verschiedene  Theoretiker  des  beginnenden  17.  Jahrhunderts,  dar- 
unter besonders  Sethus  Galvisius^,  traten  in  Lehrbüchern  fUr  diese 
Vereinfachung  ein,  Tielieicht  in  Beherzigung  des  alten  Lehrsatzes: 
Musica  est  ars  bene  cancndi.  Wenn  die  Musik,  mögen  diese 
Theoretiker  und  mit  ilmen  wohl  noch  mehr  die  Praktiker  gedacht 
haben,  d'if  Kunst  ist,  gut  nnd  schön  zu  singen,  so  hat  man  in 
erster  Linie  darnach  zu  streben,  die  Schwierigkeiten  zu  mindern, 
statt  zu  liäufen.  Denn  der  Sänger  wird  unbestritten  den  Gesang 
am  besten  intonieren  können,  der  ihm  weniger  Mühe  macht,  d.  k 
»ihm  liegt«.  Und  diesem  Grundsätze  getreu  räumte  man  mit 
Wonne  unter  dem  alten  Ballast  grOndUch  auf.  Es  fielen  die 
Ligaturen,  die  grofien  Pausen,  die  Bedeutmig  des  tempns  imper- 
fectum  und  petfectum,  die  Proportio  tripla,  die  Prolaüo,  der 
modus  maior  und  minor,  auch  die  Alteration  und  Imperfiderong 
fanden  ihr  seliges  Ende.  Nicht  besser  erging  es  der  O ui do- 
nischen'Solmisation  und  Mutation;  sie  war  als  >Tortura 
discentium«  langst  in  Mißkredit  gekommen^,  und  den  Versuchen, 
sie  gänzlich^  aus  der  AVelt  zu  schaffen,  folgten  ))efriedigende 
Resultate.  Uber  der  >Bocedisntion  und  Bebisation  und  Dameni- 
sation^  kam  man  zur  Erkenntnis  des  richtigen  Weges  —  der 
Schleier  tiel!« 

Das  ÜeiÜige  Madrigal-,  Motetten-  und  Kanzonen-Spielen  auf  dem 

i«t  uuCenieiQ  noch  sehr  wichtig,  da  die  ciiromatisch  verüuderten  Tönt 
alle  genau  verzeichnet  sind«. 

'  Man  kannte  äbrigfns  die  Trennung'  der  Notcnworto  durdi  Tn^ctstriche 
schon  au8  der  Instrumentahnuaik.  i)iß  Keiuio  der  Partitur  sind  ;iUo  im 
Wesen  der  Tabuiatur.  besonders  der  Orgeltali  ulatur  des  15.  und  16. 
Jahrhanderte  cu  suchen. 

'  Kurt  Benndorr  SethuB  Cal?.  als  Mnsiktheoretiker.  Vierte^,  t 
Musikw.,  1SI»4.  X.  i:i(itr. 

»  Kurt  Benndort.  a.  a.  0.,  S.  430  ff. 

*  Bestrebnngen«  den  sechs  Silben  des  Hexachords  eine  siebente  »asnflIgeB. 

um  durch  die  eo  erzielte  Rftcickehr  zur  vernünftigen  Grundlage  der  Oktave  die 
Mutationen  übcrflOsf:if?  zu  machen.  Die  ersten  Versuche  gingen  von  Hubert 
Waelrant  (1517 — lö',»5;  aus,  der  1547  zu  Antwerpen  eine  Musikschule  er- 
richtete, in  der  er,  statt  der  Ouidonischen  Solm^tion  in  Heuohordeo,  in 
den  sieben  Silben  bo  ce  di  ga  lo  mii  ni  {voces  bcigicae)  solfeggieren  hel> 
iHohisation  oder  Bocedisation^.  Andere  Vor^rhlilge  machten  Kriciup  Fo- 
teanus  (15U9).  Sethus  Calvisus  (Ibllj,  Pedro  de  ürena  (lÖtiP),  Daniel 
Hitsler  (1576—1035)  and  endlieh  noch  Graun  (1701—59). 
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Cembiilo,  (las,  wie  wir  salieii,  Chromatik  und  Harmonik  so  mächtig 
ffU'derte,  führte  schlieHlicli  zur  Erfindung  des  Bassum  creneriilis 
IJiisso  coütinuo),  der  schon  in  Jen  ersten  Jaliren  des  II).  Jahrhunderts 
eiti  unentbehrlicher  Kunätiüktor  wurde.  Dal]  das  Basso  continuo- 
Spiel  hinwiederum  auf  die  Konsolidierung  von  Dur  und  Moll  seinen 
Einfluß  hatte^  bedarf  keiner  weiteren  Ausführungen  K 

Außer  den  genannten  Neuerungen  taucht  fast  gleichzeitig  noch 
eine  andere  Encheinung  auf,  die  eben&Us  mit  der  chromatischen 
Bewegung  zusammenhangt:  die  Polychorie.  Sie  macht  sich  schon 
um  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  bemerkbar  und  spielt  im  gansen 
17.  Jahrhundert  eine  groBe Rolle.  Sie  entsprang,  wie  die  Chromatik, 
dem  Streben  nach  Farbenpracht  und  originellem  Tonausdruck.  Aber 
während  die  Chromatik  gleichsam  als  kunstvolle  Filigran-Arbeit 
in  den  Tonsatz  eingewoben  wird,  genügt  den  späteren  Komponisten 
dieser  intime  Sclimuck  nicht  mehr,  nuin  sucht  nach  prunkvolleren 
Ausdrucksni Ittel n  und  verfallt  aut  die  Steigerung  der  Stimnien- 
zahl  und  Tonfülle.  Speziell  iu  der  Kircheumusik,  die  sich  unter 
FOhmng  ihrer  bedeutendsten  Meister  Willaert^  Palestrina,  Lasso 
und  Joh.  Gabrieli  einige  Jahrzehnte  später  als  die  weltliche  Musik 
an  der  chromatischen  Bewegung  beteiligt',  tritt  dieses  dynamische 
Kunstelement  stark  hervor.  In  bescheidenen  Formen  zeigt  sich 
die  Folychorie  zuerst  bei  Willaert  (»cori  spezzati<]3,  viel  starker- 
schon  in  den  Kirchenwerken  Lasso's  und  Palestnna's,  ebenso 
Oinv.  riabrieli's.  Die  höchste  Zahl  von  Stiuimpn,  die  diese  an- 
wendeteUj  betrug  zwölf  ^drei  Chöre  zu  vier  Stimmen;  und  Is  Noten- 
systeme. Gegen  Ende  des  Jahrhundert.*?  aber  wachsen  sie  ins 
Massenhafte,  eine  Steigerung  von  sechs  Choren  zu  vier  Stimmen 
auf  das  Doppelte,  also  48  Stimmen,  ist  nichts  Seltenes  mehr. 
»Polychoriker«  xar' eSoxv  sind  Paolo  Agostini,  Allegri,  Gre- 


*  Dai  Cembalospiel  hat  in  ]>i.ixi  vollendet,  was  theoretisch  Zarlino 
(Istitutioni  hannoniche,  1558;i,  abgesehen  von  seiner  Intervallbestimmung 
;Tf r7l'«"'HiTimnng  durch  die  Auffassung  des  Dur-  und  Mollakkord.^  als  »Di- 
visiüue  armouica«  und  >Divisione  aritmetica»  d.  i.  die  Idee  einer  rationellen 
Harmonielehre  in  dualem  Sinne  rorberdtet  hat.  (A.  a.  O.,  S.  30ff  u.  181  ff.} 
Yergl.  H.  Riemann,  Zarlino  als  hannonischer  Dualist,  Monatsh.  f.  Musik- 
Gesrh  .  XIl.  IbSü.  S.  lf>5ff.  lind  von  demsell  <  n  beschichte  der  Musik« 
theorie  im  9. — 19.  Jahrhundert,  Leipzig,  Hebäe,  169b,  S.  369 ff. 

«2  Aneh  die  Motette  war  eine  andere  geworden  unter  dem  Einflnsse  der 
Madrigals,  sie  batte  >eine  an  dasselbe  anklingende  and  von  dor  alten  Mo- 
tette abwoichtMidf  Stilart  und  Haltung  angenommen,  selbsterfundene  The- 
men treten  an  die  stelle  entlehnter  Melodien«  [während  Palestrina  aber 
doch  die  Motette  noch  im  alten  Sinne  bebaut).  Dommer,  Handb.  d.  Musikg. 
S.  101.  -  Vergl.  über  Gabrieli's  Chromatik  C.  v.  Winterfeld.  Gabrieli, 
I.  101,  II.  S4f!'.  Aml.ro<=,  Gesch.  der  Musik.  III,  557.  —  Über  die  Chro- 
matik bei  den  Epigonen  des  Falestriua-Stiles  Agazzari,  Allegri  u.  a.  Am- 
bros,  Gesch.  d.  M.  IV,  8.  92  ff. 

^  Terg).  Zarlino,  Istitotioni  h&rmonicbe,  I,  34<S. 
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ijorio  Hallabeüe  und  tjesouders  Orazio  Bfuevoli.  von  tlem 
uns  eine,  zur  Einweihung  des  neuen  balzburger  Domes  i  l(»i8, 
fifeschriebene  Messe  mit  54  Kotensystemen  erhalten  ist.  Dieses 
Unikum  bedeutet  zugleich  den  Höhepmikt  und  Verfall  der  mehr« 
cb5rigeii  Satzmanier.  Es  beweist  Überdies  eben  durch  seinen  Auf- 
wand Ton  Knnstmitteln  und  die  Sucht  nach  rein  SuBerlichen 
Effekten,  daß  der  Höhepunkt  der  großen  Periode  ISngst  Qber- 
schritten  ist*.  —  Aus  dem  Anfange  des  17.  Jahrhunderts  stammt 
auch  noch  eine  fQr  den  musikalischen  Vortrag  buchst  wichtige 
NeueruTij:^,  die  aus  der  Po!v(horie  herausgewachsen  ist:  die  An- 
wendung des  crescendo-  und  decrescendo-Zeichens  besonders  durch 
Virg.  nn^l  Domenico  Ma/.zocchi 

Gcsiuildo  Principe  di  Venosa  hat  eifjjcntlich  ktduen  Nachfolger 
mt'hr;  mit  ihm  tritt,  da  ja  auch  das  Madrigal  in  der  Folgpzeit 
nicht  nifdir  die  gleiche  Bevorzugung  Hndet,  ein  Stillstand  iu 
der  radikal-fortschrittlichen  Bewegung  ein.  Die  Chromatik  findet 
Oberall  ihre  zeitgemäße  Anwendung,  aber  von  einem  kompositori- 
schen Experimentieren  ist  nicht  mehr  die  Rede.  Die  Aufinerk- 
samkeit  richtet  sich  auf  eine  andere  Art  der  >NuoTa  Husica«, 
auf  das  musikalische  Drama.  Höchstens  wäre  noch  Gesualdo^s 
Zeitgenosse  zu  erw&hnen^  Adriano  Bancliieri  (1567 — \(VM.  der 
gleichfalls  mit  Leidenschaft  sich  auf  die  Chromatik  wirft;  wir 
haben  von  ihm  in  seinem  »organo  snonariuo«  eine  Fuga  croma- 
tica«,  ja  so'^ar  ein  Toncerto  enarmonico«,  nach  Ambroa^  »voll 
horribkr  Kombiuatioaeu«. 

'  Siehe  Ambro s,  Gesch.  d.  Musik.  IV,  S.  1U4  ö. 

^  Die  Anfinge  des  dynaraisch-nuancierten  Musizierens  gehen  auf  die 
Mitte  des  Jahrhunderta  gebräuchlichen  Dialoghi  und  Echi  Hisposta,  Ri- 
sonanza  d'Ecco  etc.  zurück.  Wir  haben  besonders  Ecco's  von  Bertholdo 
il56l/,  Marenzio  (1.'>>'0:,  Lasso  [1581;.  A.  Gabrieli  (I5S7  .  Giov.  C'roce  (15S5. 
Philippe  de  Monte  {ihm.  0.  Vecchi  (1580,  1595/97),  Lod.  Agostini  ;I5>1:. 
F.  Anerio  (158.^),  Pozzo  ;15S5),  Oristagno  {I5S8 .  Malvezzi  1591),  Giaches  de 
Wert  1581),  Totclli  inoo  ,  Signoruzzi  .;1602J,  Giovanelli  (1603).  Brnnotti  IMHi . 
feavetta  (1610),  Schuyt  vlblT.  Montesardo  (lÖl'J  u.  a.  —  Domenico  Mazzoc- 
cbi  giebt  in  der  Partitura  de  Madrigali  a  5  voci  ....  Roma,  Zanetti.  1638. 
neben  ihm  Zeichen  p  und  f.  das  piano  und  forte  andeutet,  auch  den  Buch- 
j^t.iln'n  K  K<'CO  als  dvnarnisclie  Vorsrluift  an.  was!  uns  beweist,  daß  das  Ya  ]'a> 
und  die  Crcffnidn-ümmceu  etc.  auB  der  gleichen  Quelle  getiossen  sind.  Im 
übrigen  finden  eich  die  dynamischen  Vortragszeichen  bereits  1615  in  den'Sal- 
mi  Passeggiati  iibro  l**]  von  France(>co  Severi  angewendet,  wie  auch  schon 
A.  Gabrieli.  Praetoriu«.  (Jiulio  Mus-j  zwiselit  n  /-/Viko  und  forte  untor.M'beiden. 

3  Gesch.  d.  .M..  IV.  S.  *J36,  mit  welchem  iiechte.  vermag  ich  nicht  zu 
beurteilen,  da  ich  das  Werk  nicht  erlangen  konnte.  —  Dagegen  fand  ich 
im  britischen  Museum  eine  von  Kopistenhand  geschriebene,  ans  uageflhr 
IT'iO — stammende  »Cantata  linai lannica ^  des  Sigr.  ^Francesco  (!a=:parini 
»Andiamo  o'  Pecorelle  ad  ultre  sponde«  tür  Cantus  und  Ba«so  conti- 
nuo;,  die  zwar  außer  einigen  kübneu  Modulationen  und  Intervallschritten 
nichts  Besonderes  oder  gar  Knhanuontsches  in  Ticeniino's  Sinn  anCEUireisen 
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Tin  musikalischen  Drama,  das  überhaupt  der  neuen  Errungen- 
schaiten  sich  schnell  bemächtigte,  kam  eine  satztechnische  £igen- 

hat,  aber  immerhin  ein  Bele^;^  ist  dafür,  daß  selbst  naeh  der  endgQltigen 

Fixit  viing'  unsorer  gloirlist  hwelienden  Temperatur  noch  immer  das  enliar- 
monische  Gespenst  sein  Wosen  trieb.  Für  die  Art  der  Ciasparini'schen  hin- 
harmonik  gebe  ich  im  Folgenden  einige  Proben: 

Redt.  »Vefir^io  ben  io  che  queste  ti  nembrano  infelici«. 


t — « — • — ■— ^ — 

pi-r,   

— ^  1^  'i/  '  V 

 i 

e 
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tLimlichkcit  zu  ihrem  vollen  Hechte,  der  ebeiitalls  iliirch  die  Cliro- 
matik  im  Madrigal  Förderung  zu  teil  wurde,  uud  der  wir  ui't 
begegneten:  die  Dissonanz.  Ein  ganz  knapper  Überblick  über 
ihre  Entwieklung  mag  der  VollrtSiidigkeit  halber  gestattet  sein. 

Ihre  Erstanwendung  läBt  sich  bis  auf  Josquin  zurückftthreii. 
Bis  in  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts,  wo  die  Chromatik  schon  an 
dem  Bau  der  Diatonik  zu  rütteln  begann,  erfahrt  sie  eine  rapid  zu^ 
nehmende  Steigerung,  erscheint  aber  meist  in  der  milderen  Form 
als  Durchgang  oder  Vorhalt'.  Gej^en  Ende  dos  Jahrhunderts 
aber,  da  die  revolutionäre  Tendenz  der  chromatischen  Bewegung 
nnverliüllt  hervortritt,  geht  mit  der  Häufunf?  alterierter  Tone  auch 
der  Gebrauch  der  frei  eintretenden  I)i  sonanz-  Hand  in 
Hand.  Den  bedeutendsten  Verfechter  die^^i^  neuartigen  Kunst- 
mittels ^  kennen  wii*  in  Claudio  Monteverdi.  der,  wie  so  mancher 
epochemachende  Mann  auf  musikalischem  Gebiete,  Ton  der  einen 
Seite  heftig  bekämpft  und  Ton  der  anderen  mit  Begeisterung  ver- 
teidigt ward.  Sein  Streit  mit  Artusi^  wie  die  ganze  Epoche  ge> 
mahnen  uns  nicht  selten  an  unseren  modernen  Monteverdi,  Richard 
Wagner.  —  Außer  Monteverdi  ist  unter  andern  noch  der  Lehrer 
Oesualdo's  zu  nennen,  Pomponio  Nenua,  der  jenen  an  >harmo- 
nischen  Wagestücken*  "^  fiberbietet,  sowie  Allegri,  bei  dem  uns 
gleichfalls  licrb»"  Dis.sonan/.en  begegnen. 

Es  erübrigt  nun  noch  einmal  kurz  auf  die  Chromatik  der  übrigen 
Länder  hinzuweisen.  In  Deutschland  sehen  wir  schon  seit  dem 
Anfang  beziehungsweise  der  Glitte  des  16.  Jahrhunderts  auf  dem 
Gebiete  der  Instramental-(Lauten-  und  Orgeljmusik    des  deutschen 

*  Bei  Rorc  die  Synkope  der  großen  Seite,  verbunden  mit  dem  Ttito» 
niis.  —  Dann  Anticipationen  und  Ritardationen.  meist  in  den  Mittelstimmcn, 
durch  Bindungen  zwifichen  die  Konaonanzen  geflochten.  Vergl.  auch  das 
Aber  Otto  und  Caimo  Qeiagte.  —  Dodi  begegnet  inu  beraiti  bei  Maiitre 
Jhan  in  der  Motette  >0  Roche«)  die  Ditaonam  in  acli&xfster  Fonn.  VetgL 

Seite  43.  Anm.  1. 

-  Freilich  nicht  allein  aut  dem  Gebiete  des  Madrigals.  Sie  ist  gleichsam 
die  Wllne  fllr  dae  verwohnte  Obr.  Wir  stehen  da  an  der  Wiege  der  dis- 
sonierenden Akkorde  und  der  Durchgangs-Harmonie. 

'  III"»  libro  di  M'>  a  5  v.  1598  im  Madrigal  >Straccia  mi  i>nr  il  core«  mit- 
geteilt von  Bamej,  III,  S.  2ä7j  zeigen  sich  Doppeldissonanzen,  Quarteniblgen 
etc.,  im  »Orfeo« :  »Ohime!  che  sair  anrora« :  verminderte  Qninte,  kleine  Sepie, 
in  »Tra  pianto  e  duolo«:  verminderter  Septokkord  (!)  »vielleicht  hier  zum 
erstenmale  in  der  Musik^.  Vergl.  C  v.  Winterfeld,  Gabrieli,  II.  S.  32 ff.  — 
Mau  erinnere  eich  der  früher  zitierten  stelle  des  unechten  verminderten 
Septakkordes  bei  Francesco  Orso,  im  Madrigal  »ü  cantar  ouovo«  (1667).  — 

*  K.  Vogel,  Claudio  Monteverdi.  Vierte^,  f.  Muaikw.,  1887,  III,  8. 32fi£ 
s  Ambro-.  IV.  23(;. 

über  die  Chromatik  bei  den  Orgelmeistern,  bei  Swet'linck  und  seinen 
deutschen  Sehfllem  vergl.  Max  Seiffert*s  Dissertation:  J.  P.  Sweeliaek  ond 
fseine  direkten  deotscben  ScbÜler.  Breitkopf  &  Hftrtel,  Leipsig,  1691.  ^ 
Vergl.  S.  122  f. 
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weltlichen  Liedes  and  des  protestantischen  (remeindcgesanges  *  freiere 
Kunstanschaiinnf]^en  sich  bethiitigen:  das  harmonische  Element  tritt 
stärker  hervor,  die  Melodie  gi-avitiert  nach  der  Oberstimme,  Tonisch 
und  Aolisdi  [Dur  und  Möll  im  Gegensatz  zur  alten  Auffassung  der 
Kirchenmudi  beginnen  sicli  abzusondern,  ps3''chologisch  vielleicht  zu 
erklaren  durch  die  mit  der  Ueforraation  im  nTjrdlichen  Deutschland 
platzgreifende  Abneigung  gegen  die  römiscli-kirchlicheu  lustitutio- 
nen.  Die  Chromatik  findet  im  südlichen  Deutschland  zuerst  Ein- 
gang dnrch  den  Niederlander  Lasso,  dem  bald  ein  Deutsch^  als 
Chromatiker  folgt,  Hans  Leo  Hassler  (S564 — 1612),  der  seine  Bil< 
dmig  in  Italien,  in  Ve  n  e  d  ig ,  nnter  AndreaGabrieli  als  Mitsohfiler 
des  Giovanni  Gabrieli  erhalten  und  gewissermaßen  als  Ange- 
höriger der  Teneti aniseben  Schale  deren  freie  Eunstanscbaanng 
sich  zu  eigen  gemacht  hat.  Aber  merkwürdigerweise  verscbmSht 
Hassler  in  seinen  we  Uli  dien  Kompositionen,  ähnlich  wie  Giovanni 
Onbrieli.  Chromatik  und  cliroraatische  Fortschreitungen  namentlich 
den  chromatlsclien  Sekundschritt,  der  für  di»-  italienischen  Meister 
sonst  so  charakteristisch  ist";  als  Kirchenkomponist  freilich  zeigt 
er  den  enragierten  Chromatiker'^.    Auch  Heinrich  Schütz,  der 


>  Zu  beachten  ist  der  Gegensatz  zwischen  dem  Geiueindcgeeaug  der  ersten 
und  der  zweiten  HUfte  des  16.  Jahrhonderte:  dort  noch  reine  Polyphonie, 
biet  schon  harmonische  ßehandlungiwsiee  der  Chorahuelodien  namentlich 
unter  dem  EinflusKp  der  T-nsritze  r.nm  Marot-Beza'schen  Psalter  in  fler 
deutschen  Obersetzung  von  Ambr.  Lobwasser..  Während  die  romanischen 
Komponitten  dei  Psalters  nodi  deutlich  die  Hdodie  im  Tenor  haben  (Glan« 
die  Goudimel  o.  Claudia  LcjeuneK  liegt  bei  Luc.  Ogiander.  Sam.  Marschall 
und  den  andern  f^prmanischen  Meistern  A^'v  Choral  im  Diskant«  die  kontra- 
puaktische  Behandlung  ist  Note  gegen  2«iote!:. 

*  Rud.  Schwarte,  H.  L>  Hassler.  Vierteljahrschr.  f.  Mnsikw..  1S93,  IX. 
ß.  4(<  tf.  —  Kinen  schönen  Beweis  sinngemäßer  Chromatik  giebt  Hassler  in 
«einer  Motette  >Ad  dominum  cum  tribularor  i'liuüavi<  in  >Sacri  Concentug 
Quatuor,  3,  6,  7,  b,  9,  10  &  12  vocum.  Editio  .Nova  MDCI.  Augustue  Vindeli- 
comm,  apud  YaL  Sdittntgiinn«)  wenn  er  fitr  die  Worte  »tribnlarerc  und 
»lingua  dolosa«  die  Halbtonstufen  gebraucht: 


Ad  do  -  mi-num  cum  tri  -  bU'Ia  -  rer...  (       et  a  lingua  do-  lo  -  sa  t 


Besonders  die  dritte  Wendung  ;*;  ist  nachmals  bei  den  italienischen  Opem- 
Icomponisten  um  die  Wende  des  17.  Jahrhunderts  Steffani,  Bontempi  i  i 

sehr  beliebt  geworden.    DiiG  in  deutschen  Liinden  schon  um  die  Wonde 
dp««  1f..  Jahrhunderts  in  der  weltlichen  Musik  gpeziell  auch  zu  komischen 
Zwecken.  Chromatik  verwendet  wurde,  zeigt  Joh.  Christ.  Haiden^s  »Posti- 
B*ih«ft«  4«r  raO.  IV.  1« 


Digitized  by  Google 


mit  semem  ganzen  Empfinden  in  der  italienuchen  Kunst  wurzelt, 
ist  schon  frühzeitig  Chromatiker,  aber  nur  in  den  geistlichen 
Kompositionen.  Man  sehe  die  merkwürdigen  Modulationen,  die 
übermüßigen  Dreiklänge  und  Iiitervallsprünge  in  seinen  Motetten 
(z.  H.  in  O  bone,  o  dnlcis,  o  bfni;^ne  Jesu«  der  Motetten-Samm- 
lung: Cuutiones  sacrae  quatuor  vocum  cum  Rasse  ad  orguuum. 
Fribergae ,  G.  HüÜ'munni,  Iti'i')  Bd.  IV  der  Gesa!utun.>>gabe  bei 
Breitkopf  Üc  HalrteR   Vgl.  auch  Mouat^h.  t.  M.-(;.  XX.  188S  S.  53,. 

Frankreich  und  England'  beteiligen  sich  an  der  antidiato- 
nischen  Strömung  erst  am  Anfang  des  17.  Jahrhunderts.  Die 
Anzeichen  der  Loslösnng  von  den  Kirchentönen  thaten  sich  aber, 
wie  wir  schon  darlegten,  auch  in  diesen  Ländern  frühzeitig  kund, 
zuerst  in  der  Instrumentalmusik  (Lauten-  und  Klaviermusik  - 
bereits  um  die  lütte  des  16.  Jahrhunderts.  So  trat  auch  hier  der 
Umschwung  nicht  unvorbereitet  ein.  Daß  man  z.  B.  in  Fninkreii  h 
der  Chromatik  großes  Interesse  entgegenbrachte,  erfahren  wir 
aus  verschiedenen  Musikberichten und  Traktaten  (z.  B.  »De 

glion  der  lieb«.  Nflmberg  n\\4.  So  findet  aich  im  Lied  »Dorthin  wenn  ich 
tka  schauen«  folgende  Wcudung: 

thu  ich  mich  iuu  tod  gebn  .  .  . 

oder  in  eiuim  andern: 

Anfang«  bitt  ich  daß  ihr  wolt  berichten 

oder  gar  in  dem  köstlichen  liedchen:  >Recht  «chOn  vou  art)  ein  Jong&au 
sart  ich  mir  bab  au^erkom«: 

.  .  .  iiul>-er-  ko     -     -     -     •     ren  [ 
und  ebenso  die  zweite  Strophe: 

der  ich  meinj  t^^^b^chwö^       -    *    ren  \ 

1  Ilarmoniüche  Anächuuunghweiee  findet  sich  in  Frankreich  bereit»  im 
(12.  und  13.  Jahrhundert  in  StfScken  der  Troubndnur«  Cliatelain  de  Coufj- 
(12.  Jahrhundert,  und  Adam  de  la  Halie  ,dem  Verfasser  de*  Liederspiels 
>Le  jen  de  Robin  et  de  Marion  (1385),  beaoBder»  aber  bei  Qnillaume  de 
Mach  au  It  (l.'teo.  —  fber  die  GliTomatik  in  England  vexgl.  Burney,  Gen. 
Hi«t.  of  Music.  Iir.  P.  \Mff 

*  S.  122  f.  —  über  da»  harmonikale  Emphnden  der  englischen  und  fran- 
zOiitchen  KlaviermeiHer  vergL  man  die  einachUlgigen  Abschnitte  in  We i ta- 
rn an  n  und  i^eiif<>rt'»  6e«cbichte  der  Klaviermnsik.  Leipsig,  Breitkopf 
Härtel,  lh9ü.  i.  Hand. 

'  W.  J.  V.  W asiele  wöki.  Lin  französischer  Mu.«ikbericht  aud  dir 
ersten  H&lfte  de«  17.  Jahrhunderts.  Monatshefte  f.  Moukgesch.,  X,  1876,  S.  9. 
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uiusica  ,  unter  den  Akten  der  Synode  zu  Besau9on/ '.  Im  Übrigen 
errdehie  sie  liier  lange  nicht  die  IntensitSt  wie  in  Italien;  ron 
einem  »Kampf«  zwis^en  Neu  nnd  Alt  war  schon  gar  nichts  zu 
apflren;  man  nahm  das  Ghroma  ehen  als  ein  SelbstrerstSndliches 

ans  den  italienischen  Madrigalsätzen  herfiber  in  die  Praxis. 

Mit  diesem  Ausblick  auf  die  Anfange  der  Chromatik  im  Musik- 
leben der  übrigen  niclititalienischen  Territorien  schließen  wir 
unsere  üntersuchimc^en  ab.  Es  verlohnt  sich,  deren  Verlaiil'  noch 
eintucil  zu  Uberbli  Ken  und  das  gewonnene  Kesultat  in  einer  klaren 
Formel  zu  präzisieren. 

'Chromatik  bedeutet  im  enfjeren  Sinn  die  uccidentale  Altera- 
tion anderer  als  der  erlaubten  Töne  6r,  C\  H,  h\  im  weiteren 
Sinne  jede  Freiheit  gegen  die  Theorie;  sie  war^  wie  wir  darzu- 
legen ▼ersuchten,  die  wirksamste  Waffe  gegen  die  Integrität  der 
KuchentSne,  in  deren  Wesenheit  sie  eigentiich  langst  hegritndet 
lag:  in  den  sich  allmShlich  ausbildenden  «Suhsemitonia  modi«, 
ja  aohon  in  der  uralten  (antiken)  Unterscheidung  des  >  und  j* 
(genus  molle  und  durom).  Einen  mächtigen  Forderer  hatte  sie  in 
der  musica  ficta,  die,  wie  andere  Eigentümlichkeiten  der  Solmisa- 
tion  und  Mutation,  zalilreiche  An.sätze  zum  modernen  Tonsystem 
enthielt.  Es  war  uns  dann  darum  zu  thun,  ihre  innere  Entwick- 
lung zu  zeigen:  wie  sieh  *ffsi  als  ^^enetisch  erster  chromatischer 
Ton  herausbildete  (er  ist  auch  historisch  der  erste;  und  wie  iiim 
bald  der  Reihe  nach  »cfes«  und  alle  anderen  folgten. 

Wir  sahen  ferner,  daß  die  Keime  der  Chromatik  den  fruchtbarsten 
Boden  fanden  im  Madrigal,  das  durch  seine  poetisch^musikalische 
Ungebundenbeit,  sowie  durch  die  in  ihm  faktisch  zum  Prinzip 
erhobene  Ton-  und  Wortmalerei  fQr  die  Befriedigung  antidiato- 
nischer Gelüste  wie  geschaffen  war.  So  wurde  das  Madrigal  zum 
l'ummel platz  des  Kampfes  >Hic  Diatonik,  hie  Chromatik'«.  eines 
Kampfes,  df  r  schon  in  den  ersten  Ilezennien  zu  toben  anlüib  'lus 
heißt,  frühei,  als  man  bisher  angenommen,  und  der  in  succe.ssiver 
Stei^erunn;  das  (^Mnze  Jahrhundert  mit  .seinem  Lärmen  erfüllte. 

iJie  Autwort  auf  die  Frage;  >Wanu  und  wo  taucht  iin  Mutirij^al 
das  erste  Chroma  auf?«  ließ  sich  dahin  fonnulieren:  Sogleich 
mit  der  Einitihrung  und  Bebauung  dieser  Kunstform  1533,  fast 
gleichzeitig  bei  WUlaert,.  Verdelot,  Festa,  Arcadelt  in  der  Gestalt 
mittelbarer  Chromatik.  1539  begegnet  uns  unmittelbares  Ghroma 
{a.s';  bei  Festa,  dann  bei  Messer  Claudio  und  Arcadelt;  diese  drei 
Mudrigalisten  sind  demnach  die  ersten  Chromatiker,  In  seiner 
Eigenschaft  als  Friihmadrii^alist  und  Begründer  der  ven^tianischen 
Schule  hat  Willaert,  dessen  luteresse  au  der  >nuoTa  musica«  er- 


1  W.  Bftamker.  Über  den  Kontrapunkt.  Monatshefte  f.  JU..  1S76.  X. 
S.  G4/t>5. 
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wiesen  ist,  groBe  Bedeutung  fOr  deren  fernere  Oestaltang:  Venedig 
wurde  der  Ausgangspunkt  der  freieren  Kunetaaechanung,  und  die 
einflußreichsten  Gbromatiker  der  Naehzeit  sind  Willaerf  s  Schüler 
gewesen.  Die  Römer  verlialten  sich  im  allgemeinen  konserratiT» 
nur  Festa  (der  Vorläufer  Palestrina's)  nimmt  einigen  Anteil  an  der 
chromatisciien  Bewegung;  vielleicht  ist  er  l"ür  die  römische  Scluile 
das  gewesen,  was  Willaert  für  die  venetianische.  Di'  übrigen 
Meister  dieser  ersten  Periode  der  chromatischen  HewegtiHK  kom- 
men hier  nur  insoweit  in  Betracht,  als  sie  mittelbares  Chroma 
zm*  Anwendung  bringen. 

Die  Erscheinung  des  Titelbeiwortes  »cromatico«  bildete  den 
interessantesten  und  zugleich  schwierigsten  I^mkt  unseres  Kapitels 
»die  Ohromatik  in  der  Blütezeit  des  Madrigals«.  Freilich 
ist  das  Kigebnis  unserer  Forschungen  kein  defimtiTes;  aber  das 
Eine  dfirften  unsere  beiden  Hjpoäesen  klargestellt  haben,  daB 
zwischen  dem  »cromatioo«  der  ersten  Madrigalbücher  und  dem 
gleichzeitig  erscheinenden  »a  note  negre«  ein  Kausalnexus  besteht, 
und  (laH  somit  die  Bedeutung?  des  ersteiHn  W'»rt*^s  sich 
im  Laufe  der  Jahre  geändert  hat:  das  >cromatico  bei  Kore, 
Ruffü,  Martoretta,  Aretiuo  und  das  >nuovo  modo^  Vicen- 
tino's  bezieht  sich  teils  auf  mittelbares  Chroma,  teils  auf  leb- 
haftere Bewegung  (»a  uote  negic  proportio  subdupla  C];  den 
eigentlichen  Sinn  trifit  das  Wort  erst  hei  Orso,  Tndino,  Fiesco, 
Agostini,  Rocco  Bodio  und  natürlich  dem  sp&teren  Vicentino; 
es  ist  identisch  mit  der  »nouyelle  mani^re«  Lasso 's.  —  Des 
Weiteren  galt  es,  den  Irrtum  des  Burney  und  Winterfeld  zn 
berichtigen,  daß  Rore  und  Lasso  die  ersten  Chrmnatiker  seien. 
Sie  beanspruchen  wohl  in  der  Erstanwendung  einiger  Tdne 
i^(le.s<  und  ^r/^'  >,  nicht  aber  der  Ghromatik  Überhaupt,  das 
Vorrecht  der  rnmordialität. 

In  der  Kpoche  1540 — 1570  findet  dw  Chromatik  nnter  den 
Tonki'mstlem  allgemeinere  Aufnahme,  die  »neue  Art*  verpflanzt 
sich  von  Venedig  aus  nach  den  übrigen  Städten  Italiens,  selbst 
nach  Rom,  dem  eigentlichen  Sitz  der  alten  Lehre,  und  auch 
Palestrina  vermag  sich  ihrem  Einfluß  nicht  zu  entdehen;  nach 
Deutschland  dringt  sie  zunächst  durch  Lasso,  der  auf  seinen 
Reisen  in  Italien  zweifeUos  mit  der  »neuen  Manier«  in  nfichste 
Berührung  gekommen  ist. 

In  Vicentino's  Enharmonik  endlich  haben  wir  das  emst- 
liche, aber  hoflftiungslose  Bestreben,  die  griechische  Enharmonik 
praktisch  zu  verwerten.  Sif»  hnf  riiVhfs  destoweniger  Licht  ge- 
bracht in  die  Dämmerung  der  »tingierten  Musik« ;  sie  hat  gezeifjt. 
daO  ein  Fortschritt  unmöglich  war  ohne  gründliche  Reform  «Ut 
Intervall-Bestimmungen,  d.  h.  ohne  die  gleichsch webende  Tem- 
peratur. 
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Die  cliromiitische  Bewegung  gipfelt  in  Caiiuü,  Kodio.  Luca 
Marenziü  und  Gesualdo  Principe  da  Venosa;  sie  findet  in 
den  beiden  letzteren  ihre  genialsten  Vertreter,  deren  Kunstan- 
BcliBuiuig  scharf  in  der  Mitte  zwischen  Ali  und  Keu  steht.  Für 
ihre  Zeit  sind  sie,  was  die  Bomantiker  des  19.  Jahrhonderts  filr 
die  onserige;  sie  bringen  den  SubjekldTiamtis  im  Madrigal  zum 
ToUen  Durclibmek;  fireieste  Foimgebung,  zfigellose  Pbaniasie  und 
bewußte  Bereicherung  der  Kunstmittel  sind  ihre  Erkennungs- 
zeichen. Marenzio  und  Gesualdo  sind  darum  »die  Romantiker 
des  16.  Jahrhunderts«. 

Folgende  Tabelle  mag  die  Entwicklung  und  Steigerung  der 
chromatischeil  Bewegung  gleichsam  graphisch  veranschaulichen: 


an 


difi 


des 

at'a 
hü 


Agost 

Ciiimo   1  r)*>r( . 

Giulio  Fiesco,  Tudiuo  (1554),  Uore.  Lasso,  Paieetrina,  Mauara. 
P.  Tsglia  (1555),  Rnffo  (1556),  Florio,  Hett  Vidue  (156^:, 
OftO  (1567),  Agostini  157U),  Vicentino  (1572),  Romano  (1577), 
Caimo  (1585),  Hodio  (1587),  Gesualdo  (1016  . 

Vicentino  (1555),  Rore,  Hett  Vidue  (1566;,  Vicentino  (1572), 
Marenzio  (1581),  Caimo  (K)S5). 

Rore,  Lasso  (1555),  Orso  (15ü7j,  Agostmi  (1570;,  Vicentino 
(157^,  Caimo  (1585). 

Ono  (1567). 

OrBO  (15C7],  Geraaldo  (161 6\ 
Vicentino  (1572}. 
Caimo  {1585;. 


fes  mit  den 
genannten 

und  allen 

alterierten 
TOnen: 


Vicentino  ,1555  »L*atttioa  muaica«,  esempü; 


Die  Begibt-  und  Folge-Erscheinungen  der  chromatischen  Be- 
wegim^^  betraf  unser  Schlußwort  Über  die  Wechselwirkung  zwi- 
schen Vokal-  und  Instruuientalchromatik .  das  Hervortreten  des 
Hannonischen  (Dur  und  Moll)  im  protestantischen  Gemeindegesang 
und  deutschen  Lied,  in  der  französischen  Lautenmusik  imd  in  der 
englischen  iüavier-  und  Orgeimosik. 


t  Die  Jahreszahlen  beziehen  sich  auf  die  Erstausgabe  des  Werkes,  in 
dem  sich  der  alterierte  Ton  bei  den  betreffenden  Meistern  snm  e^ten  Mal 
findet 
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Aus  dem  Resame  tritt  ans  noch  emmal  klar  Tor  Augen,  daß 
die  chromaiiscbe  Bewegung  des  16.  Jahrhunderts  einer  Notwendig- 
keit enteprang.  Das  Empfinden  für  Harmonie  mußte  allgemach 
rege  werden,  die  Keime  der  Tonalität  mußten  aufgehen.  Der 
Boden  war  überreif  und  die  Zeitumstände  konnten  nicht  günstiger 
zusammentreffen.  Freilich,  vrelch  ein  Kampf  wurde  herauf  be- 
schworen! Parteien  entstehen,  die  Fhimnie  des  Zwiespaltes  lodert 
hüben  und  drüben  und  ertaUt  in  gleicher  Het"ti;;keit  die  Theorie 
wie  die  l'raxis.  Aber  hat  nicht  jede  Periode  der  Gährung  ihre 
Greister,  die  bei  aller  Tüchtigkeit  und  Begabung  dem  Fortschritte 
entweder  abhold  eindt  da  sie  ihn  eben  nicht  zq  erkennen,  nicht  sn 
erfassen  rermdgen,  oder  allzu  gewogen,  so  dall  sie  blind  auf  alles 
Neue  schworen  und  die  »Rfickstandigkeit«  der  Besonnenen  nicht 
begreifen  konnm*  Es  ist  dieses  Wechselspiel,  dieses  Befehden 
polarer  Kräfte  ein  Natur«,'eset/. .  Widerstand  fordert  Gegendruck, 
fordert  die  Anspannung  der  höchsten  und  innersten  Mächte  heraus, 
und  indem  die  Gegner  so  zur  vollsten  Kniftentwicklunf?  genötigt 
werden,  zeigt  sich  d'^r  walire  Wert  eines  jeden.  l'V^^ilich  muü 
von  zwei  Streitern  unter  natürlichen  Umständen  immer  emer  unter- 
liegen, indes  solche  Niederlagen  bedeuten  m  der  Kunstgeschichte 
nie  Verlust,  denn  sie  haben  stet^  neue  Verhältnisse  im  Gefolge. 
Das  zeigt  sich  auch  hier.  Wie  ein  Sturmwind  durchbraust  die 
Reformation  den  musikalischen  Kunsthimmel  des  16.  Jahrhunderts 
und  reinigt  ihn  von  dem  vielen  Ballast,  den  der  schaffende  Musiker 
in  Mensur  und  Kontrapunkt  mitzuschleppen  gezwungen  war.  Der 
alte,  mächtige,  augenscheinlich  auf  Äonen  berechnete  Bau  der 
Töne,  der  durch  die  Jahrhunderte  geheiligten  Theorie  stQrzt  dröh- 
nend zusammen,  aber  aus  den  TrUmmem  erblflht  eine  neue  Welt 
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Anhang. 
I. 

Ctftm  TodiiM  dWtri,  Li  Madiigali  a  note  Munche  et  negre  croma- 
ticho,  a  4  Toci.,  Yen.,  8cot.,  L>j4'. 

Madrigale;  Cromatxclio.  ., 


Cantas. 


Tenor. 


1^ 


Al-tro  che  la-gri-mar"  gli  oc  -  chi  non  pon 


no 


2c: 


Al-tro  che  latgn-mar' gli  oe  -  chi  noa  pon  -  no 


-^44— p-p--^ 


AI  -  tro  clie  la  -  gri->iiiar*      gl!  oc  -  ebi      non  pon-no, 


^^^^ 


 S—tA- 

-i=  m  

-PS  **- 

AI  -  tro  che  la  -  gri-mar'  gli  oc  -  chi  non  pon 


no 


PF 


-X. 


IS"— Tg: 


ne  d*al  -  iro  che  d!  duol 


l'al 


— - 


ma    n  pa«  sce, 


_Ä  ^ — ^- 


-  <S>4  ^  — (g  — ^-  - 


 ^ — 


ne   d  al  -  tro  che 


di    duol         l'al  -  ma     %\   pa  -  sce, 


ne  d'al  •  tro  che    di  duol  Tal 


:1 — r 


f> — ^ 


ne  d'at  -  tro  che    di  daol 


III 


ma    si  pa  •  sce» 


3C 


ma    8)    pa  -  ece. 


'  Hibliothek  ilcr  Omrllpclirift  ilrr     u.-ikfrennde  in  Wien. 
^  Die  Accidenzzeichen  gelten  nur  für  die  zugehörige  Note. 
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Co  lui  ee  'l  sa 


che  del  mio  dan-noedon- no, 


o  for- 


I     I  I 


Co-lni  le  *1  «a      cbel  del  mio  daa-nöe  don-no 


«  for- 


— ^-j-'  1  1 — < 


Co'lni  86  *1  »a    -  ekel  del  mio  dan-nj^  e  don-no. 


o  for- 


-0  r- 


Co  -  lui  se  '1  i>a       che  del  mio  dan-nu  e  doii  -no 


for- 


-    tu-na    -    ti    queich'arol  -  Vin  fa 


ttce 


lu  -  na  -  ti 


tu  -  IUI  -  ti 


3£ 


tu  •  na  -  ti 


(inei      cb'a  Tol-t'in  ia 


3e: 


«" — ^ 


quei     cU'a  vol   -  t'in 

±  


3: 


fi4 


quei      cb'a  voi>t'in  tla 


i 


1^  ga.  -Hf=*g 


Chiu  -  eer  ie  lu 


Clin  <em     •  pi- 


— -5- 


8ce.  Chia  -  ser 


le  lu 


Clin 


sein- 


Bce. 


Chiu 


ser     le  iu 


ci  in 


I 


8C6. 


Chiu 


•er  ie 
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pi  -  ter  -  110   son  -  no, 


poi  -  che    8ol  )>er  lau  -  guir 


sein 


pt-ter-  HO  son 


no,  poi 


che  6ol  per  lan-guir 


11=0: 


lu  -  ei  in  »em  -  pi  -  ter  -  no  lon-no,  poi  -  che  sol  per  lan  •  gnir 


hs—  1^ 


5= 


IST 


qua  gitt 


81     Na  -  sce; 


poi  -  che     Bol  per 


i 


■<i — , 


(]UU 
— <9 — 


giu     «i      Na  -  Bce; 


poi  -  che  6()1 


per 


qua  giu 


ti      Na  -  ece; 


poi  •  che    sol  per 


qua 


lan 


fei 


J  &■ 


giu     81     Na  -  see; 


poi  -  che    iol  per 


'^9  


lau  -  guir' 


qua  giu 
— Ä'  


81 


Na 


sce. 


guir'  qna 

— «>5r-T-:ari: 


giu    fii  Na 


sce. 


lan 


lan  -  guir*. 


qua  gitt 


sce. 


si    Na  - 


-  guir 


qua 


gm  .^i 


«ce. 
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IL 

X.  VieeiitiBO,  L'antica  masiea  ridotta  alla  moil.  prattica,  Roma, 
A.  Barre,  1555,  IIV  libro,  cap.  32,  fol.  (i7<. 

Essefi)pio  della  prima  parte  di  uno  Madr.  a  4  Toci*. 


Cantos. 


AltQs. 


Tenor. 


Baeaat. 


i 


— öl- 


Dol  -  ce  mio  ben,  dol  -  ce   mio  ben. 


Dol 


ce    mio  ben,  dol   -    cemio  ben  son 


Dol 


ce     mio  ben  «on 


Dol  • 


ce  mio 


3z: 


qoe*sti  dol  -  ei   lu  -  mi,  dol  -  ci  In  -  mi, 


dol  •  ce 


■              T            ■  II 

....  ■--jff.;.:;: 

 49  



  ^ 

^   

que  -sti  dol  -  ci  iu 


mi. 


dol- 


dol-ce   mio  büu, 


que  -  sti  dol  -  ci  lu 


mi,  dol-cemioben  8on  que-iti  dol- 





i 


ben,      dol  •  •  ce  mioben  8onque-«tidol-ci  In 


mi. 


»  K.  Tlof-Hil^liothek.  Mün<  h^n. 

*  Vicentino  bemerkt  dazu;  (  he  si  puö  cantare  a  ciuquc  modi,  cioe.  I>ia- 
tonico  et  poi  Cromatico :  et  |u>t  Cromatico  et  Knarmonico;  et  poi  Diatonico, 
et  Cromatico;  et  poi  Diatonico,  ot  Cromatico,  et  Enarmonico  d.  h.  man 
kann  es  ausführen  mit  f  '  ilweiscr  oder  vollkommener  Beachtung  der  Ae> 
cideutalen     j?  i|  •  und  o1iim>  dieselben). 

9  Die  Accidentalieicben  gelten  nur  für  die  zugehörige  Note. 


Digitized  by  Google 


155 


1  0^  


mio  bensonqoesU  dol  -  ci  la  •  mi,     boo  quecti  dol .  -  ci  lu  -  mi 


oe  miobeii  Mm  qne  •  tti    dol  -  oi   la>  mi,       do)  •  ci       lu  • 


qne  -  eti  dol- ei  lu 


mi,  dol-ci  lu 


Dol -ce  mio  ben,  dol  -  c«  miobenson   qae-sti  dol-ci   lu  - 


— 9 


 «ri  #— J 


che  tan  -  to  dol  -  oe  -  men 


che  tan 


to 


mi   che  tan  -  to, 


che  tan  -  to  dol   -  eemen 


mi,  che  tan  -  to       dol  •  oe  •  men  -  te,  che 


tan  -  to 


che 


tttu  -  to  -  ce  -  men 


te,  che 
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<        tan  -  to    dol  -  ce-iuen-te 


ian  -  no,  che  dol  -  ce  -  mea  - 


-t*  <5- 


3=t: 


ize: 


dol'  ce-mea-te    ati  eoB-ra-mi,      mi  coa  '  sn   "  mi  lui* 


elte  toa       to  dol-ce^meaote 


mi 


IST. 


DU 


-Ä»  9- 


con  -  SU 


mi,  che  dol  -  ce-iuea  -  te  mi  con  -  su  - 


te  mi       C0B-8U    •    mi,  mi       coa^sn    "  mi. 


no,  Ohe  dol-ce-aiam-te  ml  eon-ni-mi,  mi  con-ra-nL 


C0B>aD   -  au, 


dol-ce-men  *  te  mi  con-sa-mi. 


au 


coa  -  8U 


mi.  Uayue! 


^  Im  Origimtl  stellt  irrtflmlich  SemibreTis  «tatt  Minima. 
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Einleitang. 

»Die  zweite  Hälfte  des  17.  Jaiurlmtideits  bis  zum  Auftroten  HMadePs 
und  Bacb's  am  Anfange  des  18.  ist  eine  der  dunkelsten  Perioden  der 
neueren  Mnsikgeschicfatecy  sagt  Hermann  Eichborn  in  seiner  vor  vier- 
zehn Jahren  erschienenen  Schrift  »ZurGeschidite  der  Instrumantalmudk 
Bekanntlich  hat  es  mit  diesem  Satze  auch  heute  nodi  seine  Baditigkdt. 
Zur  Rechtfertigung  der  nachstehenden  Arbeit  nM  es  also  keiner  weiteren 
Worte  bedürfen. 

Einer  Spezialuntersuchung  ist  die  deutsdie  Instrumentalmusik  der 
zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  bisher  noch  nicht  unterzogen  worden.. 
Daß  das  Herausgreifen  gerade  dieses  Abschnittes  berechtigt  ist,  wird  die 
nachstehende  Arbeit  zur  Genttge  darthun.  Die  Periode  charakterisiert  sich 
namentlich  durch  das  Auftreten  zahlreicher  neuer  Formen,  die  sich  ^t- 
weder  in  ihr  ausleben  oder  zu  feststehenden,  für  lange  Zeit  heirscfaenden 
Typen  entwickeln. 

Was  an  Einzelbeiträfifon  in  wissenschaftlichen  Abhandlungen  schon 
vorliegt,  mache  ich  im  Verlaufe  der  Darstellung  namhaft.  Das  meiste 
Material  an  Kunstwerken  lieferte  mir  die  Bibliothek  der  »Allgemeinen 
Musikgesellschaft V  in  Zürich,  die  vino  reiche  Auswahl  Ton  Inshxunental- 
werken  der  Zeit  besitzt  Es  befinden  sich  darunter  mehrere,  die  bisher 
für  verloren  galten,  und  solche,  die  man  kaum  dem  Namen,  geschweige 
denn  der  ihnen  oft  zukommenden  großen  Bedeutung  nach  kennt. 
Gleich  hier  sei  bemerkt^  daß  sämtliche  Werke  nur  in  Stimmendrucken 
vorlii'^Ln-'n. 

Zum  Titel  ist  eine  kleine  Einschränkung  anzumerken,  es  soll  sich  im 
Nachstehenden  nur  um  Orchester-  und  Kammer-Musik,  nicht  aber  um 
Klavier-Musik  handeln. 

Die  Darstellung  setzt  unmittelbar  mit  der  Besprechung  <»iTiz«^lnffr 
Werke  ein ;  die  Einreihung  in  den  allgemeinen,  geschichtlichen  Zusammen- 
hang, soweit  diese  überhaupt  notwendig  erscheint,  habe  ich  am  Schlüsse 
gegeben.  Die  Anordnung  geschieht  mit  BUcksicht  auf  die  Kompositions- 

1}  H.  Eichborn,  Zur  Geschichte  der  Inätnuaentalmuaik.  Eine  produktive  Kri- 
tik. Leipzig  1880.  S.  28. 

2)  leh  benfitie  die  Gelegenheit,  dem  Biblioibeker  dar  OeMUsoliaft,  Herm  Bicbird 
K i s Ii n g ,  fiir  sein  frenndliehes  Enlgegenkommen  und  zeitweise  Überiaaeung  der  W^ke 
besten  Dank  auszusprechen. 

BeOiett«  d«r  UO.  ?.  1 


Digitized  by  Google 


Gattungen  und  die  ^pschichtlidio  Folge.  Zur  Illustration  des  Textes 
dienen  die  Notenbeilagen,  die  ich  in  niönr]iclist  groRer  Zahl  geboten  habe. 
Leider  kann,  dor  Kosten  wegen,  nur  ein  kleiner  Hrucliteil  derselben  dem 
vorliegenden  Drucke  bei^i:e;2:eben  werden,  datjegen  ist,  wie  der  Titel  besagt, 
das  gesamte  Material  in  Handschrift  von  der  Verlagshandlung  Breitkopf 
und  Härtel  zu  beziehen.  Auch  ist  die  Aussicht  vorhanden,  daß  eine 
größere  Anzahl  der  hier  besprochenen  Kompositionen  in  den  »Denkmälern 
deutscher  Tonkunst«  zur  Verö^entUchong  gelangen  werde. 

1. 

Kit  Johann  Bosenmttller,  dessen  Tbätigkeit  um  die  Mitte  des 
17.  Jahrhunderts  beginnt,  haben  meine  XJntersachmigen  einzusetzen.  Sem 
erstes  Instromentalwerky  auch'  Uberhaupt  sein  Erstlingswerki  warep  die 
»PaduanmjAUemandenf  Couranim^  SalkUm,  Sarabanden*  Tom  Jahre  1646, 
die  •rnii  drey  Stimmen  und  ihrem  Basso  pro  Organa  gesetzet«*  waren. 
Der  Biograph  Bosenmüller^s,  August  Horneffer,  bespricht  sie  ausfuhr- 
hch  auf  Grund  eines  unvollständig  erhaltenen  Exemplares  >).  Soviel  man 
darnach  urteilen  darf,  veirät  das  Werk  noch  mehrfach  die  Erstlingsarbeit 
Es  var  mir  nicht  zugänglich,  da  es  aber  überhaupt  nicht  mehr  voll- 
ständig erhalten  ist,  dürfte  die  bloße  Erwähnung  hier  genügen.  Wichtiger 
ist  RosenmtOler's  zweites  Instrumentalwerk,  die  »Studentenmusik«  vom 
Jahre  1654.  Der  vollständige  Titel  lautet: 

Johann  Rosenmfillers 
Studenten-Music 

Darinnen  zu  befinden 
Allerhand  Sachen 
Mit  drey  und  fttnfi  Violen,  oder  auch 
andern  Instrumenten  zu  spielen. 

1654. 

Leipzig,  bey  dem  Auture  und  Henning  GroBens 
Sei.  Erben  zu  finden. 
Gedruckt  in  Fried.  Lanckt'scheu«  Druckerey  durch  Christoph  GeUariiuD.ii, 

Weiter  lasse  ich  hier  AN'idmung  und  Vorrede  \vöi'tlieii  folgen.  Sie 
sind  teilweise  fiii-  die  Zeit,  teilweise  für  den  Verfaäijer  cluirakteristisch; 

1)  AngoBt  Horneffer,  Joliann  BosenrnttUer,  Berliner  0inert«tioii,  1896.  S.  Id 
nnd  8. 112  ff. 

2'  Vollständiges  Exemplar,  6  Stmnnliüclit  r  in  klein  4°,  in  tli  r  Bibliothek  der 
Allgemeinen  MosikgesellMhaft  in  Zürich.  Bas  Werk  galt  bis  vor  kurzem  für  rerlorea. 
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die  Vorrede  im  bes^'irdern  giebt  über  die  Eutstehung  der  Studenten-Musik 
interessanten  Aufschluß.   Die  Widmung  lautet: 

»Denen  Edlen,  Wol-Ehrenvesten,  Groß  und 
Vor  Achtbaren,  Wolilgelahrten,  Hoch- 

und  Wohhveison 

Herren  Bürgermeistern,  Richter  und  Rathinunnen  der  Churfürstlichen 

Scchs-iStadt  Görlitz 
Im  Marggraffthumb  Ober-Laußnitz: 

Meinen  Grofigttnstigeu,  HocbgeehiteB  Herren  und  der  Edlen  Mnsic 
Tomelunen.  und  berühmten  liebhabem.  Edle,  wohl  Ehr^veste,  Groß- 
und  Yorachthare,  Hoch*  und  Wohlweise,  insondeis  Großgttnstige,  Hoch- 
geehrte Herren. 

Was  die  Mußic  in  des  Meusdieu  Hertee  vor  ein  TVürckung  zn  Imben 
pflege,  und  wie  sie  dasselbe  von  einem  Affecte  zu  dem  andern  verleiten  und 
fiberaetzen  kSnne,  das  lasse  ich  die  tSgUche  Erfahrung  lieber,  als  die  von 
Alters  her  an  uns  ▼ersehriebene  und  in  allen  Loeia  Communüma  häuffig  auf- 
geseiehnete  Exempel  behaupten.  ITnd  worzn  dienet  es  alte,  abgesdunackte 
und  dem  Alter  sdbst  ni<dit  aUeseit  gläubliche  Historien  sn  wiederholen?  Ein 
jedwedcH  Hundert  derer  biß  an  den  jüngsten  Tag  laufenden  Jahre  weiß  von 
dergleichen  Kxoinpoln  etwas  zu  berichten,  daß  dannenhero  auch  unsere  Zeiten 
nicht  so  gar  unfruchtbar  seyn  können,  daß  nicht  etliche  seyn  sollten,  die  von 
der  Mtisic  zn  einer  denkwttrf^ig'on  Verwandhing  ?ich  sollten  bewegen  la.«sHn. 
Irli  darf  nicht  trar  weit  gt-lion.  auch  nicht  hinLT  orzclilen.  was  ich  selbstens 
hei  untci'schiedlichun  wahrgenonunen  und  fallen  vielleicht  uieiueu  trrnßjOfi'm'>tigen 
Herren  ohne  mein  eriimcrn  dergleichen  Snhjeitn,  au  welchen  sie  eine  sonthano 
Yt-räuderung  des  Gemüths  verspüret,  haulfeuweise  ein,  bey  welchen  sie  die 
durchdringende  und  i^eiehsam  durchbohrende  Kr  äfft  der  e^en  Mnsic  genugsam 
ihnen  einbilden  können.  Solte  audi  ein  Mensch  gefunden  werden  der  bei 
einer  schönen  Harmony  vielleicht  weniger,  als  hei  einem  wüsten  Bauergeschrey 
sich  aafreitven  und  bewegen  lassen  würde,  bey  dem  müßte  meines  Erachtens 
fleißig  nachgesuchet  werden,  ob  er  auch  mit  einer  recht  vernünftigen  Seele 
begäbet,  und  da  sich  das  also  befände,  ob  er  nicht  dieselbe  etwati  hetto  ver- 
wildem und  verwüsten  lassen.  Zwar  es  finden  sich  auch  gelehrte  Leute  die, 
wenn  sie  bei  den  Stoicis  in  die  Schule  cretrancren.  <^ich  weder  i)i  die  Freude, 
norh  in  die  Traurigkeit  sehickeii.  aucli  vielleiclit  i^ar  nicht  bezwuniren  werden 
können,  'lerer  ahcr,  weil  !-ie  /\vc\ cilei,  wie  etliche  fast  für  Götter  ^M  achtet 
werden  mürben,  und  (iott  in  die^e^n  Falle,  ^lo  ferne  e^  men«ch!ifhe  Schwach- 
heit zulässet,  zieuilich  nachleben.  Also  »ind  etliclie  und  /cwar  die  inei.Hten  im 
Oegentheil  wo  nicht  dem  unvemünfftigen  Yiehe  zu  veigleicben,  und  solte 
viUeieht  geswetffelt  werden,  ob  sie  rechte  Menschen  weren,  wo  sie  nicht  das 
eufierste  Ansehen,  nnd  fOmehmlioh  die  Edle  Wissensduiften  daran  machten. 
Alldieweil  aber  derer  gar  wenig  zu  finden,  so  können  sie  auch  die  gemeine 
Begel,  daß  die  Music  des  Menschen  Hertz  verändere,  erfreue,  betrübe,  behertat 

1* 
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und  zagbaffi  madie^  nioht  aUerdings  umbstofi«!!,  son^lbMi  es  wird  ihnon  zwar 
ihre  maffitige  und  verstockte  Natur  gelassen,  gleichwohl  liber  daniL-lieu  ihre 
Sonderun rr  und  unempfindlichkeit  höchst  von  übel,  Sie  auch  vor  keine  recht 
bürnfei-liche  Leute  gehalten,   und  bey  ehrlichen  Znsanunenkänfften  ungern 

geduldet. 

Ich  meinestheils  liaLt-  iiiid»  ^^o  selu'  in  diese  edle  Kunst  verliebet,  daß 
ich  auch  Profesftioii  flarvon  zu  inachpn  mir  liahe  angelegen  seyn  lassen .  Hin 
auch  durch  Gottes  Gnade  so  weit  komiueu,  daß  ich  nunmehr  anderu  Uiit 
meinem  von  Gott  mir  verliehenen  Pfnnde  dienen,  nnd  auf  guter  Freunde 
Ansuchen  der  ehrbaren  Welt  dasjenige,  was  ich  ihr  su  Ehren  und  zur  Be- 
lustigung, oder  sonst  in  angenehmen  Gefallen  gemacht^  endlich  mittheilen 
nnd  gemnne  werden  lassen  muß.  Und  dahin  sielt  auch  dieses  von  mir  vei^ 
fertigte  Wercklein,  welches  ich  lieber  solchen  sehr  lieben  und  hochwerlhen 
Leuten,  bey  denen  ich  wohl  versichert  bin,  daß  es  angenehm  seyn  werde, 
als  andern  denen  es  vielleicht  wenig  gefallcu  mochte,  und  die  meine  Intention 
wol  gnr  anders  auslegen  dörften,  zu  schreiben  wollen.  Sie,  meine  Groß- 
liünstige,  Hochgochrte  Herren  w^erden  es  nicht  übel  vormerken,  sondern  e» 
vielmehr  allerdings  dahin  deuten,  daß  es  Ihnen  zu  sonderbaren  Ehren 
überreichet  werde. 

Leipzig,  den  29  MetrHi  |  Anno  1654.    von  Ihrem  »Biensteigefaenaten 

Johann  RossenmOUerc 

Diese  Widmung  zeigt  den  ganzen  Schwulst  ihrer  Zeit.  Auf  der 
andern  Seit«  verrät  sie  aber  auch  den  klaren  nnd  vernünftigen  Sinn 
Küsi'niuüller's,  der  es  verschmäJit,  mit  liistorischer  Gelehi-sanikeit  zu  prun- 
ken, wie  es  damals  bei  derartigen  Gelegenheiten  üblich  war'). 

An  die  >Music-Liebende[n  richtet  Koscnraüller  folgendes  Voi'wort: 

»Großgünstige  Music-Liebende  Herren  und  Freunde.  Diese  gegenwärtige 
Sachen  floynd  von  mir  anfänglich  nicht  zu  dem  Fiulo  gemacht,  daß  f^ic  in 
öffentlichen  T^rnck  konuncu  sollton,  sondern  meistcutheils  auf  frf undlifh«  ^  Bi- 
gehren  und  Ansuchen  denen  Herren  Studenten  zu  Dienst  tind  (4 f  fallen,  weun 
sie  otwauen  vornclime  Herren  und  Standsperaunen  mit  einer  Xacht-Music 
beehren  wollen,  oftermak  in  größter  Eilfertigkeit  aufgesetzet  worden,  dannen- 
hero  sie  auch  diese  Vorschrift  STTPENTENMVSIC  recht  und  biUich 
führen.  Wann  aber  hernach  soldie  geringe  Liederlein  unter  ihnen  seynd 
beliebet,  und  eines  nnd  das  andere  öfters  von  mir  begehret,  und  ich  auch 
mehrmals  uicht  ohne  grämlichen  Verdruß  sehen  und  erfahren  müssen,  daß 
sie  mir  teils  heimlich  nnd  wider  meinen  Willen  und  Wiss«  n  abgeschrieben, 
und  hin  und  her  getragen,  auch  durch  so  vielfältiges  Abschreibon,  (wie  es 
zu  gehen  pfl*  Lret\  ie  länger  ie  mehr  verfälschet  worden.  Also  liabe  ich  end- 
lich uicht  länger  zusehen  können,  sondern  diesem  mannigfaltigen  Ansuchen 

1)  Aus  der  mitgeteilten  Widmung  scheint  mir  der  Schluß  wahrscheinlich,  daß 
Rosenmaller  penSnUehe  Beäehnngen  cn  den  Baismitgliedeni  von  O^riits  gehabt 
liiilie.  Da  Horneffor  (vgl.  a.  a.  0.,  B.  27)  von  solchen  nichts  weiß,  so  dflrfte  die 
Widmimg  auch  einen  kleinen  Beitrag  zu  der  Biographie  BosenmoUer^s  liefern. 
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und  Begukreu  giiügt)  zu  loisitcii,  gegenwertige  schlechte  Saclu  n  ui  folgende 
Ordnang  einzorichten  uod  dem  dffentUchen  Bruck  zu  übergeben  einwilligen 
mfiasen.  Solte  ieh  nun  Tenpfiren,  daß  sie  anderweit  auch  ihre  Liebhabere 
finden  selten,  so  wflrde  ich  mit  der  Zeit  (wo  Gott  das  Leben  nnd  Gesund» 
heit  ▼erleihet)  ein  mehreres  bervonusnchen  veranlasset  werden.  Indessen 
befehle  ich  sie  in  des  Hoedisten  Schuts  and  mich  in  ihre  beharrlidie  Ge- 
wogenheit«. 

Diese  Vorrede  ist  wichtig,  weil  sie  uns  darfiber  belehrt,  bd  welcher 
Oelegenheit  derartige  Stücke,  wie  sie  die  Studentenmusik  enthält,  haupt- 
Bädüidi  Verwendung  fanden.  Des  weiteren  können  wir  daraus  entnehmen, 
wie  beliebt  die  Bosenmfiller'schen  Arbeiten  waren.  Die  Klage  über  un- 
berechtigtes und  fehlerhaftes  Abschreiben  von  Kompositionen  kehrt  be- 
kanntlich in  der  Musikgeschichte  bänfig  wieder;  sie  ist  i^ber  eben  stets 
ein  Beweis  für  die  Beliebtheit  des  betreffenden  Komponisten. 

Die  einzelnen  Stimmbücber  der  Stttdentenmusik  tragen  folgende  Auf- 
schriften: Canhts  primus,  Canhts  aeeunduSf  Jltus,  Tenor ^  Bassus^  Bassus 
conüniuMB.  Die  zur  AusfObrung  zu  gebraucbenden  Instrumente  sind  also 
nicht  bezeichnet,  sondern  es  wird  wax  die  Stimmlage  angegeben  und  die 
Wahl  bleibt  den  Spielern  fiberlassen.  Wie  es  auch  schon  im  Titel  an- 
gegeben, können  »fünf  Violen  oder  auch  andere  Instramente«,  d.  h. 
Blasinstrumente  genommen  werden.  Bemerkenswert  ist,  daß  zu  den  fünf 
obligaten  Instrumenten  als  sechstes  der  Basms  Contmum  hinzutritt.  Er 
geht  mit  dem  Bassns  im  Einklang,  ausgenommen,  wenn  der  letztere  sich 
an  der  thematischen  Piguration  beteiligt.  Dann  hSlt  der  erstere,  meist 
in  langen  Koten,  die  Gnmdtöne  der  fiarmonie  fest. 

Nachstehend  stelle  ich  den  Inhalt  der  »Studentenmusik«  übersiditiich 
zusammen.  Es  sind  im  ganzen  sechzig  Stücke.  Den  Anfang  machen 
sieben  dreistimmige  Padmnm,  Sie  tragen  dän  Vermerk  *ä  3*  und  sind 
für  Cantus  I  und  II,  Bassus  und  Bassus  continuus  gesetzt.  Sie  stehen 
in  den  Tonarten:  C-dur^  D-moU^  F-dur,  O-dur^  O'moüf  A-thoU^  D^r» 

Dann  folgen  zehn  8uUm  *ä  5«  in  derToUständigen,  oben  angegebenen 
Besetzung.  Sie  sind  nicht  besonders  als  solche  bezeichnet  und  von  ein- 
ander abgetrennt,  durch  die  Gleichheit  der  Tonart  erkennt  man  aber 
leicht  die  zu  einer  Suite  zusammengehörigen  Stücke.  Es  war  im  17.  Jahr^ 
hundert  überhaupt  nicht  üblich,  die  einzelnen  Suiten  als  solche  besonders 
zu  bezeichnen  und  äußerlich  abzugrenzen.  Nachstehend  gebe  ich  ein 
Venetchnis  der  TonarteD  und  die  Obenebriften  der  einzelnen  Stacke. 

1.  C-dur:    PaduaHj  Äkmandn  (sie),  Couratitj  Coiirantf  Akuianda^  Cou- 

rant,  Balhy  Sarabanda. 

2.  D-moll:  Paduan^  Alcmanda,  Courantj  Ballo^  Sarabanda. 

3.  E-moIl:  Padwm^  Boflo,  Qmmnt. 

4.  F-dur:  Padumy  Akmaruhf  Oourantj  Akmandüf  Batlo^  Sarabanda. 
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5.  (i-dur:  radnanf  Akmatukif  Courantf  BaUOj  Sarabanda, 

6.  G-moU:  »    •        »  >  >  » 

7.  A-moll:  »             >  »  »  » 

8.  B-dnr:  »            »  »  »  > 

9.  C^moll:  »           »  »  »  » 

10.  i>-dur:  >           »  »  »     Coimmf,  Stmi&ifuiii. 

Die  Suiten  beginnen  stets  mit  einer  Podtcamir  der  in  der  Kegel  eine 
Alemande  folgt  AU  den  GrundtypiiB  kann  man  die  nachstolieiide  Folge 
betrachten:  Paduan,  Alemanda,  Courantf  BaUo^  Sarabanda.  Es  läßt 
sich  also  Fünfsätzigkeit  feststellen  wie  sie  auch  bei  J.  H.  Schein,  dessen 
Kompositions-Thätigkeit  hauptsächlich  ins  zweite  und  dritte  Jahrzehnt 
des  17.  Jahrhunderts  fällt,  die  Regel  ist.  Padua Alemanda  und  BaÜo 
stehen  stets  im  Viervierteltakt'),  Courant  und  Sarabanda  im  Dreihalbe- 
takt. Abgesehen  von  der  stets  dreiteiligen  Padttane  bildet  für  die  übrigen 
Tänzt^  Z\vi'it(  ilinjkeit  die  Regel.  Charakteristisch  für  den  BaUo  ist  der 
Wechsel  von  Adagio  und  ÄUegro.  Die  Harmonie  ist  als  modem  zu  l'O- 
zeichnen,  da  sie  sich  unverkennbar  und  deuthch  in  den  modernen  Dur- 
und  Moll-Tonarten  bewegt  Kur  dadurch,  daß  in  den  Vorzeichnungen 
regelmäßig  ein  Versetzungszdchen  zn  wenig  steht,  wird  man  noch  an  die 
alten  Kirchen-Tonarten  erinnert;  auch  lassen  öfters  seltsame  Harmonie- 
Verbindungen  noch  fehlendes  Verständnis  für  die  Verwandtschaft  der 
Akkorde  erkennen. 

Auf  die  künstlerische  Seite  der  Musik  gehen  wir  am  besten  ein  an 
Hand  von  Beispielen.  Als  solche  habe  ich  gewählt  die  Paduan  ä  3 
und  die  neunte  Saite  in  C-moU^].  Die  beiden  Paduancn  zoigen 
deutlich  ausgeprägt  den  feierlichen^  graritätischen  Oliarakter  dieses  Tanzes. 
Hier  spielt  im  Gfegensatz  zu  den  übrigen  Stücken  die  thematische  Arbeit 
eine  etwas  ausgedehntere  Rolle.  Auf  die  sclnvoren  einleitenden  Akkorde 
jedes  Teiles  fol^t  ein  lebhaftes  ^lotiv,  das  in  den  verschiedenen  Stimmen 
durchgeführt  wird.  Dadurch  kommt  ein  wirksamer  Gegensatz  in  das 
Ganze.  >  Xotenbeilago  Xr.  1),  Wenn  also  die  rfKhtanc  hauptsächlich 
durch  akkordisdben  AOllklang  und  die  Mannigfaltigkeit  thematischer  Arbeit 
wirkt,  so  ist  die  Aüetnande  dageg^  vorwiegend  melodisch  gehalten. 
Unsere  Probe  mit  ihren  weichen  melodischen  Linien  ist  hierfür  ein  schönes 
Beispiel.   (Kotenbeilage  Nr.  2).  Die  Courante  zeigt  Munterkeit}  die  aber 


Ij  Wie  viele  «ndere,  widerlegen  such  die  Püduanen  Ro»enmiiller*a  dto  in  der 
»Oesclucbte  des  Tanzes  in  Dratechlandc  (Leipsig  1886)  aufgeitellte  Belmnpltt^g 

Fr.  M.  B()hme's,  die  Padttane  stehe  im  Gegensatz  zur  Pacane  im  Dreivierteltakt 
Pamm  und  Padnaiw  sind  ntir  vcr>L]iie(1t  nc  Bezeichnungen  für  den  gleichen  TfP« 

2,  Nr.  5  des  Originals  Jlaudschriltliclio  IW  ilacro  Nr.  la  . 

3,  Nr.  üü— 54  des  Originals  (Handschnftiithe  Beilage  Nr.  Ib,. 
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durch  den  umständlichen  Dreihalbetakt  etwas  geheiiuui  wini.  Ajii  meisten 
noch  an  eigentlichen  Tanz  und  die  Bewegungen  der  Tänzer  erinnert  der 
lkilh\  bei  dem  einleitenden  Adagio  glaubt  man  die  ^^einessenen  Selirittes 
aufmarschierenden  Tänzer  zu  sehen.  In  Melodie  und  Hannunie  von  ein- 
schmeiehelndem  Klang  ist  die  abschließende  Saraba/tda.  Die  ehen  be- 
schriebenen Stücke  verraten  deutlich  den  allgemeinen  CliarukUr  der 
Studenten m US ik.  Dem  gaii/.en  Werk  eigen  ist  gefällige,  Hüssige  Melodie- 
Gestaltung  und  klare,  dui'chsichtige  Harmonisierung.  Damit  ist  sehon 
gesagt,  daB  die  oberste  Stimme  eine  mehr  oder  weniger  dominierende 
Stellung  einnimmt,  verstärkt  wii'd  diese  häufig  noch  dureh  Begleitung  in 
Terzen  und  Sexten.  Eigentlich  thematische  Arbeit  findet  sich  nur  in 
den  Paduanen. 

In  ihrer  gefälligen  Form  müssen  die  StUcke  der  »Studentenmnsik« 
ihren  Zweck  vor/üglich  erfüllt  haben:  daß  dies  in  der  That  der  FaU  war, 
wissen  wir  ja  auch  aus  der  üben  mitgeteilten  Vorrede. 

Rosenmüller  schrieb  die  »Studentenmusik«  in  Leipzig.  Eines  Sitt- 
hcbkeits-Verbrechens  angeklagt,  mußte  er  1655  bekanntlich  aus  dieser 
Stadt  entthehen.  Er  begab  sich  nach  kurzem  Aufenthalt  in  HamUurg 
nach  Venedig.  Hier  nun  schuf  er  ein  weiteres  In.strumcntalwerk,  das 
große  geschichtliche  Bedeutung  erlangen  sollte.  Kunde  davon  —  bis 
vor  kurzem  die  einzige,  die  wir  hatten  —  giebt  uns  Walther  in  seinem 
bekannten  Lexikon';,  wo  wir  unter  >Ilosenmüller«  lesen: 

>.l/i.  If^GT.  hat  er  (Eosenmüller  11  tSonate  da  Camera  a  5  siromenH  za 
Venedig  in  folio  ediret,  und  solche  Hertzog  Johann  Friedrich  KU  Braon- 
flchweig  und  Ltinneburg  in  Italiänischer  Sprache  zugeschrieben.  .Jede  Sonata 
fangt  mit  "!?><•!•  Sinfonie  an,  worauf  eine  AUemanda,  Corrente,  Ballo  und 
Snnthand'i  iolf^t  t.  Dieses  Werck  ist  auch  an.  1671.  gedruckt  worden  iiiul  kann 
mit  z\v«.i  VinUn,  ))  und  Bnsx  gemacht  werden.  J)qt  Auetor  iat  wegen  üeinlicb- 
keit  seiner  Uuiitpofutum  billig  zu  loben«. 

Die  erste  Ausgabe  dieses  Werkes  ist  bis  heute  uoch  nidit  wieder 
aufgefunden  worden  und  muß  für  verloren  gelten.  Ein  Exemplar  der 
zweiten  dagegen  befindet  sich  in  der  Bibliothek  der  »AUgemeinoi  Musik« 
gesellschaft  in  Zürich«.  Es  trägt  dieses  zwar  die  Jahreszahl  1670;  aber 
es  steht  außer  aOem  Zweifel,  daß  die  Zahl  1671  ein  Irrtum  Walther^s 
oder  viehnehr  seiner  Quelle  ist^),  da  alles  übrige  mit  dessen  Angaben 
genau  übereinstimmt  Man  kann  das  schon  ersehen  aus  dem  nachstehend 
vollständig  wiedergegebenen  Titel: 

1  Johann  Gottfried  Walt  her.  Musikalisches  Lexikon,  Leipzig  1738,  S.  -y'^'^. 

2;  Die  Qu-Ilo  Walther' «i  war  die  Musiktrc^chichto  von  Print.':,  worauf  Rr.L.  rt 
Eitner  mit  Ilecht  bcsondei-s  autincrk^am  inachte,  als  ich  in  (ieu  »Mouatshoflen  für 
Musikgeschichte«  (1899,  S.  92}  die  Autlindung  der  Sonaten  uuzeigte. 
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Sonate  Da  Camera 
CUb 
Sin/onie 

Alemandef  Correnii^  Balletti 

Sarabande. 

Da  Suonare  Con  Cinqm  SirommH, 
Da  Areo,  Et  AUrL 

Co/i.sacntte 
Aü  Aliexxn  Seretumwa 
Di 

Qio:  Ftderko 
Data  Di  Bronsvtdi 
E  Luneburgk  db, 

Da 

Giovanni  Kosen  milier.*) 
MDCLXX.^) 

Auf  der  letzten  Seite  jeder  StiiDinc  steht  die  Bemerkung:  cLa  prcjicn- 
ie  Opera  Composta  ä  cinque  StromenU  si  potn)  n/rora  Souare  ii  doi  r/o- 
Uni  i^oli  r  Basao,  was  ebenfalls  mit  der  diesbezügliclioii  Angabe  Walther's 
übereinstimmt.  Wir  haben  es  also  ohne  jeden  Zweifel  mit  der  zweitm 
Ausgabe  des  von  AValther  zitierten  Werkes  zu  thun,  dessen  erste  Aitt* 
gäbe  im  Jahre  1667  erfolgt  war. 

Die  sechs  Stimmen  der  Sonaie  da  mmera  tragen  folgende  Bezeieh- 
nnngen:  VioUtw  primo,  Viotino  secundo,  Violetta  prima^  Violetia  secundOj 
Viola,  Basso  conHmw.  Hier  sind  also  Streichinstrumente  Torgeschrieben; 
der  Titel  läfit  aber  auch  die  Möglichkeit  einer  Besetzung  durch  andere 
Instrumente,  gemeint  können  natürlich  nur  Blasinstrumente  sein,  offen. 
Zu  bemerken  ist,  daß  die  Viola  bei  RosenmUUer  stets  ein  Baß-Instrument 
ist,  sie  geht  in  dem  vorliegenden  Werke  fast  ausnahmslos  mit  dem  Basso 
continuo  im  Einklang. 

Die  elf  Sonaten  stehen  in  folgenden  Tonarten  und  enthalten  die 
nachstehend  übersichtlich  zusammengestellten  Sätze: 

1.  F<^ttr:    ^foma^  Jkmanda^  Oorrenta^  /nfrvla,  Balto,  3anAanda. 

2.  D-dur:  Stnfonia,  Akmanda,  Carrenia,  Ballo,  Sanbanda, 


1)  Rotenmiller  ist  die  italiemsierte  Namensfoim  niueres  Komponisten. 

2)  Ohne  Angabe  des  Drucken  nnd  des  Erseheinmigsorte«. 
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3.  C-dur:    Sinf'mia^  Aknuifuia^  BaUo^  Sarabanda^  InMa^  Ahittanday 

Corrcfita,  Correnta. 

4.  G-moll:  Sin/hiiia^  Akmanda^  Currmta,  BallOy  Sarabcmda, 

h.  D-moU:  Smfonia^  Akmania^  OorrmiOf  üilraAi,  Botfo,  SanAanda, 

6.  A-moU:  Sinfonia,  Ahmandoy  Comnia,  BaUo^  Sarabanda. 

7.  Ch^nr:  Wie  6. 

8.  E<moU:  Wie  6. 

9.  B-dor:  Wie  8. 

10.  A-(lur:    Wie  6. 

11.  C-moU:  SrnffunOy  Akimanda^  Correnta,  BaUo,  Soßrabanda^  Akmtmda, 

Corrmta, 

Als  (jrrundtypus  kann  man  nach  der  vorstehenden  Ubersicht  die  fol- 
gende Zusammensetzung  ansehen:  Sinfotiia,  AUninnfh,  (hrrrnta,  BaUo, 
Sarabanüa.  In  Xr.  1  und  3>-i.st  z\\i8chen  Coircnta  und  HuUo  eine  hi- 
tratn  eingeschaltet.  Eine  vollständig  abweichende  Gestaltung  weist  nur 
2vr.  3  auf.  Zu  Nr  1 1  ist  zu  bemerken,  daU  die  angehängte  Ah iiHinda 
und  CorrenUi  im  luli  iltsvcrzeichnis  {Tavoki)  nicht  vermerkt  sind;  mau 
hat  sie  demnach  nur  als  ein  Aniiangsel  zu  betracliten,  in  dem  der  Kom- 
ponist sozusagen  noch  seine  Feder  ausspritzte.  Aluiliches  wiederholt  sich 
in  den  Suiten  jener  an  Produktionskraft  überreichen  Zeit  iilmti;.,'. 

Sonatd  da  catnera  ist  bekannthch  iin  17.  Jahrhundi'rt  <h'r  italienische 
Name  für  Suite.  Vergleichen  wir  die  ^oiKite  da  winera  Ku>.eiiuiüller's 
mit  den  Suiten  der  Studentenmusik,  so  ergicbt  sich,  daß  sie  in  der  Zu- 
sammensetzung im  wesentlichen  einander  gleich  sind.  Ein  bemerkens- 
werter Unterschied  nur  ist  da.  Der  erste  Satz  der  Suite  war  eine  Pn- 
duann,  die  Sonaten  dagegen  begiimen  mit  einer  Siiifoiiia.  Diese  Kiulula  ting 
der  Sinfonie  ist  wielitig,  da  mit  ihr  zimi  ersten  Mal  ein  freier,  von  der 
Tanzform  unabbaiigiger  Satz  in  die  deutsche  Suite  eindringt. 

Die  Sinfindt  II  sind  völlig  freigestaltet.  Gewöhnlich  werden  sie  durch 
ein  langsames  Temiio:  schwere  Akkorde,  die  durch  viele  Fermaten  ganz 
besondere  Einilringhclikeit  und  Gewiclit  erhalten,  eingeleitet.  Es  folgt 
ein  meist  mäßig  bewegter,  gesang m iil!  -:  gehaltener  Satz:  Der  eigentliche 
Haupteil  des  (ianzen.  Daran  schljelil  sich  ein  Af/iyro,  in  der  Kegel  von 
stürmisclier  Bewegung.  Zum  Schluß  wird  stets  der  gesangsmäßig  ge- 
haltene Hauptteil  Note  für  Note  wiederliult  Dadurch  Ijeweist  liosen- 
raüUer  die  richtige  Erkenntnis  der  Notwendigkeit,  in  der  Instrumental- 
Musik  wichtige  Teile  zu  wiederholen.  Diese  hat  er  vor  den  meisten  seiner 
Zeit-Genossen  voraus.  Im  übrigen  ist  die  eben  beschriebene  Folge  kein 
streng  eingehaltenes  Schema,  nur  ungefähr  macht  es  das  Gerippe  für  die 
meisten  Sonaten  aus.  Die  an^r führten  Teile  sind  wohl  meist  die  haupt- 
sächlichsten Stützen,  sie  werden  aber  auf  maiiuigfaltigc  AVeise  durch 
verschiedenartige  Zwischen-Glieder  miteinander  zum  ganzen  .Bau  vereiuii^L. 
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Wie  das  geschieht,  ei-sieht  man  am  besten  aus  den  in  der  Beilage  mit- 
geteilten Proben,  die  hinreichen  dürften,  einen  deutlichen  Begriff  von  den 
Sinfonien  zu  geben. 

Die  erste  entspricht  völlig  dem  ang^benen  Schema ;  die  verscbiedenen 
Teile  sind  durch  Adagio-VhcrMiwagen  mit  einander  verbunden.  Eine 
abweichende  Form  aber  zeigt  schon  die  zweite  Sinfonie  Der  erste 
Teil  ist  hier  ein  sich  steigerndes,  alarmierendes  Allcgro,  das  nur  durch 
ein  paar  gehaltene  Akkorde  eingeleitet,  einmal  unt«  iLrochen  und  abge- 
schlossen wird.  Dem  Gegensatz  zu  Liebe  wird  hier  als  eigentlicher  Haupt- 
teil  ein  Adagio  Terwendet.  Daß  es  aber  dem  Komponisten  nicht  darauf 
ankommt,  auch  zwei  im  Tempo  gleichartige  Sätze  auf  einander  folgen 
zu  lassen,  wenn  es  gilt,  eine  durchgehends  gleiche  Stimmung  wiederzu- 
geben, beweist  die  Sinfonie  Nr.  11  (Notenbeilage  Nr.  3}  2).  Hier  ist  ist 
Einleitungsteil  Grave,  der  anschheßende  Hauptteil  Adagio',  der  Gegen- 
satz tritt  erst  bei  dem  der  ilegel  gemäß  an  dritter  Stelle  stehenden 
Allegro  ein. 

In  dem  oben  erörterten,  von  allem  Formenzwang  freien  Schalten  und 
Walten  offenbart  sich  ein  starkes  Streben  nach  Ausdruck.  Der  Kom- 
ponist wollte  mit  seinen  Sinfonien  bestimmte,  individuelle  Stimmungen, 
ja,  wie  es  oft  den  Anschein  hat,  einen  ganzen  dramatischen  Verlauf  zum 
Ausdruck  bringen.  Es  ist  ganz  deutlich  zu  ersehen«  daß  er  etwas  sagen 
wollte,  was  vorher  in  der  Instrumentalmusik,  in  der  engen  Form  des 
Tanzes  auszuqirechen  nicht  möglich  war.  Man  darf  auch  sagen,  daß  er 
für  das,  was  ihm  vorschwebte,  meist  den  richtigen,  zutreffenden  Ausdruck 
fand  oder  wenigstens  ihn  anzudeuten  wußte.  Man  sehe  z.  B.  die  schon 
erwähnte  Sinfoni«»  Nr,  11.  Schwer  und  düster  setzt  das  Grave  ein.  Wie 
ein  rührender  Klagegesang  tönt  das  folgende  Adagio  V2>  Dann  ein  psar 
Akkorde  von  mystischem  Klang,  ein  stürmischi  s  AUcgro^  dessen  aufge- 
regter Charakter  von  Anfang  an  durch  eine  lebhaft  bewegte  Figur  der 
Bässe  zum  Ausdruck  kommt  und  das  auf  einem  langen  Orgelpunkt  zum 
Schluß  eine  mächtige  Steigerung  erfährt.  Abermals  ertcinen  die  mysti- 
sehen  Akkorde  Es  folgt  eine  kleine  Uberleitung  und  das  Ganze  ab- 
schließend wird  der  Klagegesang,  Adagio  ^2»  wiederholt  Das  Stück 
ist  durchaus  bedeutend.  T'V  nso  die  meisten  der  übrigen.  Ztim  ersten 
Mal  regt  hier  die  deutsche  Instrumentalmusik  die  Scln\  ingen,  den  höhern 
und  höchsten  Zielen  zuzufliegen.  Der  erste  Flug  ist  freilich  noch  unbe- 
holfen, —  die  Mittel,  die  einer  spätem  Zeit  zur  Verfügung  standen, 
waren  noch  nicht  geschaffen  —  aber  trotzdem  erreicht  er  schon  eine  be> 

1;  Hatidschrülliclie  Beilage  Xr.  IIa.  Ich  gebe  die  Beispiele  in  der  Beilage  meist 
nur  dreistimmig,  da  dies  yoUstSadig  genügt,  um  zu  sehen,  vras  der  Komponist  gewollt 
hftt  Einzig  die  Sonate  Nr.  4  ist  mit  Amtlichen  6  Stimmen  mitgeteilt 

2}  HandschrilUiclie  Beilage  Nr.  Hb. 
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deutende  Höhe.  Oder,  anders  ausgedrückt :  Es  ;;»ab  noch  keinen  selb- 
ständigen riistrunientalstil;  Rosenmüilcr  muÜt  ■  sirli  noch  mit  kärclirlieii 
Ausdrucksmitteln,  die  Tom  Yokalstil  herüber  genommen  waren,  beiiciten. 
Trotzdem  stellte  er  sich  beileutendc  Aufgaben.  Was  die  rein  musikahsche 
Erfindung  anbelangt,  gelingt  ilini  deren  Lösung  meist  auch  gut.  Die 
einzelnen  Situationen  sind,  gleichviel  oh  es  gilt,  Spaiinrmg,  Trauer. 
Frohnmt  oder  sonst  etwas  auszudrücken,  vortrefflich  gezeichnet,  nur  ihre 
Verbnuhmg  und  weitere  Ausgestaltung  läßt  noch  zu  wünschen  übrig. 
Es  ist  ein  Eingen  mit  der  Forin,  bei  dem  der  Geist  zwar  selten  der 
wirkliche  Sieger  bleibt,  aber  überall  doch  hinter  der  unbehülflichen  i^'orm 
deutlich  zu  erkennen  ist. 

Die  angegebenen  Kigenscliuften  machen  die  Sinfonien  uiigrim  in  an- 
ziehend und  interessant.  Fragen  wir  nun  noe]!,  woher  EA>8enniiiller  die 
'Anregung  zu  ihrer  Komposition  enipiangL'ii  habe,  so  muß  darauf  auf- 
merksam gemacht  werden,  da(i  zu  der  Zeit,  als  er  nach  Venedig  kam, 
in  Italien  schon  Ln8truiuentalkomi)ositionen  in  großer  Anzahl  unter  dem 
Xamcn  von  Sonate  oder  f^infonic  vertiftentlieht  worden  waren.  Als  Kom- 
ponisten solcher  sind  nanientlich  m  ncuiieii  Mfiftsidinio  Neri  und  Ow- 
vanni  Jjrffrenxi.  Diese  bei(ien  haben  unmittelbar  vorbildlieli  auf  Rosen- 
müller eingewirkt'  Vergleicht  man  die  Werke  der  Italiener  mit  den 
Sinfonien  unseres  deulsehen  Tonsetzers,  so  ergiebt  sich  nur  ein  äußerer 
typischer  Unterschied:  Der  Stil  Rosenmüller's  ist  weit  weniger  imitatorisch 
als  der  seiner  Vorgänger:  Bosenmüller  schreibt  bereits  in  m(  (Ii  rner  Weise 
homophon,  während  die  Italiener  vorwiegend  in  nachalnnemien  Formen 
feich  ergehen.  Auf  das  Wesen  eingehend,  könnte  man  nueli  sagen,  die 
letztern  finden  ein  Grenüge  am  Ausprägen  einer  musikalischen  Form, 
während  HoseiuuiUler  darüber  hinausgeht:  er  zeigt  deutlicli  das  eben 
mit  seinem  homophonen  Stil  in  engstem  Zusannnenhang  stehende  lie- 
streben,  etwas,  das  außerhalb  des  rein  Musikalischen  liegt,  auszudrücken 
lind  zu  Schilden). 

Man  dürfte  nicht  fehlgehen,  wenn  man  das  Vorbild  für  diesen  Zug 
in  der  venetianischen  Openi-Sinfnine  sucht.  Diese  war  je  nach  dum 
Inhalt  der  Oper,  der  sie  augeiiorte,  freigestalteff ;  bunte  Mannigfaltigkeit 
herrschte  in  ihr,  ganz  ähnhch  wie  in  den  KosenmüUer'schen  Stücken. 
Da  Rosenmüller  sich  ja  in  Venedig  aufhielt,  so  erklärt  sich  die  Beein- 
flussung von  dieser  Seite  leicht. 

1  V;,'!  .1.  W  V.  Wasielewski,  »Die  VioUne  im  XVII.  Jahrhundert  und  die  AnfSnge 
der  Insirumentalkompositionc.  Bonn  1874,  mit  der  Kt  ilaa^e  »Instrumentalsät/e  vom 
Ende  de*  XVL  bis  Ende  des  XVIL  Jakrhunderiä«.  lu  letzterer  Proben  aus  den 
W«fke&  ron  Neri  und  Legrenz i  unter  Nr.  XIX,  XXIU  und  XXIV. 

2)  Vgl.  H.  Kretttcltmar,  »Die  TenetiMÜBche  Oper«  Yierte^jahmdirift  für  Mnsik- 
wissenschaft.  .Thr^^.  8.  S.  1  ff.  Ferner:  Dersdbe,  »Führer  durch  den  Konzertsaale. 
3.  AuÜ.,  AbU.  I  Band,  1,  S.  36. 
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Kosenmfiller  hat  ate  erster  die  Sinfonie  der  Suite  eingefügt.  Der 
Verbindung  von  einer  Sinfonie  mit  einer  Beihe  von  Tänzen  gab  er  den 
Kamen  Sonata  da  eamm.  Wie  bekannt  war  damals  in  Italien  dieser 
Titel  allgemein  gebräuchlich  zur  Bezddmung  der  Suite.  Keu  jedoch 
auch  fOr  die  Sonata  da  eamera  war  die  TOnfiihning  des  »Sinfonia«  be- 
nannten freien  Satzes.  Früher  unterschied  sich  die  Sonata  da  eamera 
Ton  der  Sonata  da  ehiesa  dadurch,  dafi  die  entere  l^bize»  die  letztere 
dagegen  nur  freigestaltete  S&tze  enthielt.  Durdi  das  Vorgehen  Bosens 
mttller^s,  freie  S&tze  und  Tänze  mit  einander  zu  verbinden,  wurde  eine 
Verschmelzung  beider  Gattungen  von  Sonaten  herbeigeführt  Li  sofern 
sind  die  BosenmQUer'schen  Sonate  da  eamera  etwas  Keues.  Aus  der 
Verschmelzung  entstand  die  sjuitere  Form  der  Eanmier-Sonate,  und  des- 
halb müssen  wir  diese  als  einen  entwiddungsgeschiehtlidi  bedeutongsvollen 
Akt  bezeichnen. 

Es  etübiigt  noch,  auf  die  andern  Sätze  emzogehen.  Wir  finden  die 
gleichen  Tanzt^ypen,  wie  sie  schon  in  der  »Studentenmusik«  enthalten 
waren.  Bemerkenswert  ist,  daß  BosenmfiUer  an  der  von  ihm  einmal 
fOr  gut  befundenen  Zusammenstellung  festhalt.  Keu  ist  nur  die  einige 
Male  zwisdien  Correnta  und  BaUo  eingeschobene  Intrata,  Sie  ist  aber 
nicht  etwa  ein  von  BosenmiUler  neu  zugcfShrter  l^us;  im  Gegenteil 
war  sie  ein  Hauptbestandteil  der  älteren  Suite  aus  dem  Anfang  des 
17.  Jahrhunderts,  auf  den  er  wieder  zurUckgrifL 

Die  Intra^  in  den  KammeivSonaten  tragen  alle  den  Vermerk:  ä  3 
obUgaOj  wahrend  alle  übrigen  Stücke  sowohl  mit  fünf  Instrumenten  als 
auch  bloß  mit  zwei  Violinen  und  Baß  gemacht  werden  können.  Auch 
dadurch  wird  die  Angehörigkeit  der  Intrata  zu  einer  früheren  Stilpenode 
gekennzeichnet  Die  ältere  deutsche  Suite  war  stets  fünfstammig.  In  der 
ftStudentenmusikc  Bosenmüller's  kann  man  schon  ein  Hinneigen  zur  Drei- 
stimmigkeit bemerken.  In  den  Kammer-Sonaten  nun,  die  unter  dem 
Einfluß  der  italienischen  Instnunentalmusik,  in  der  schon  vor  der  Mitte 
des  Jahrhunderts  der  dreistimmige  Satx  gegenüber  dem  fünf-  und  vier- 
stimmigen entschieden  bevorzugt  wurde,  entstanden  sind,  ist  zwar  die  alte^ 
deutsche  Fünfstimmigkeit  äußerlich  nodi  aufrecht  erhalten;  aber  nur 
äußerlich,  da  die  dritte  und  vierte  Stimme  je  nach  Belieben  gespielt  oder 
weggelassen  werden  kann.  Einzig  die  Intrata  verlangt  auch  hier  noch 
die  volle  Besetzung.  Bei  ihr,  wo  pompöse  Klangfülle  und  rauschende 
Durchführungen  den  Charakter  ausmachen,  konnte  die  FünfrUmmigkeit 
nicht  entbehrt  werden. 

Die  übrigen  Tanzstücke  entsprechen  in  ihrer  Form  denjenigen  der 
»Studentenmusik«.  Von  neuem  hervorzuheben  ist,  daß  sie  den  BaOo  aus- 
genommen, wenig  tanzmäOiges  mehr  an  sich  haben.  Sie  waren  auch  gar 
nicht  auf  den  Tanz  berechnet  Es  sind  vielmehr  kleine  Charakterstücke, 
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die  nur  noch  die  iiulkre  Form  und  den  meist  heiteren  und  sonnigen  Inhalt 
mit  diesem  f,a>mein  haben.  Bewundernswert  an  ilmen  ist  die  reiclie.  meist 
in  weichen  Linien  sich  bewegende  Melodik  Auf  diese  dürfte  der  ita- 
lienische Kanzonen-Gesang,  der  im  17.  Jalu  hinulert  in  Fn}^v  der  Er- 
findung des  begleiteten  Sologesanges  lebhafte,  bewußt  künstlensclie  Pflege 
fand'  ,  einen  befruchtenden  Einfluß  ausgeübt  haben.  Durch  diesen  Hin- 
weis ist  auf  den  Vorzug  der  Stücke,  der  in  GesangsmäBigkeit  und  Wohl- 
laut beruht,  hingedeutet,  aber  ebenso  auf  deren  Schwäche,  die  in  dem 
noch  wenig  entwickelten,  stark  vom  Vokaistil  abhängigen  luNtrumental- 
sutze  besteht.  (Als  Proben  gebe  ich  in  der  handschriftlichen  Beilage  die  vierte 
und  fünfte  Sonate  vollständig  wieder. 2)  Im  Drucke  verzichte  ich  auf  weitere 
Beispiele,  da  die  Sonaten  für  .die  »Denkmäler  deutscher  Tonkunst«  in 
Aussicht  genommen  sind.) 


Die  für  die  spätexeEntwicklung  wichtige  That  Rosenmüller's  war  die  Ein- 
fügung eines  freien,  von  der  Tanzform  unabhängigen  Satzes  in  die  Suite.  Sein 
Vorgehen  fand  bald  Nachahmung  hei  den  deutschen  Komponisten.  Schon 
1669  finden  wir  in  einem  Snltenwerke  des  Leipziger  Stadtmusikanten  Pezel 
neben  den  Tänzen  auch  ^ie  Sätze.  Dessen  voUständiger  l^tel  lautet: 

Musica 

Vespertina 

Lipsica 
Öder 

Leipzigische  Abend  Musie 

Begehend  in 

Sonaten,  Praeludien,  Allcmanden,  Cournnten,  Balletten,  Saral)an4Jen, 
Älkbrevm,  hUraden,  Capriccien,  Brardes,  Gayen,  Amenern,  Gavotten^ 

Montiranden,  Dohlen,  Giquen  dx. 
2s ach  der  neusten  heut-tägigen  Manier,  mit  1.  2.  3.  4  oder  5  Stimmen 

zu  spielen 
Und  zu  Erquickung  des  Gemüths 
Inventiert,  Componiert 
Und  auff  Anhalten  guter  Freunde  zusammengetragen 

Von 

Johanne  Pezelio. 
Leipzig,  in  Verlegung  Georg  Heinrich  Frommanns, 
Gedruckt  im  Jahr  1669. 

1)  Vgl  die  Sftmmliing  NeganH  Camcni  ed  Arie  ItaUane  dd  «eeofo  XVU  von 
L.  Tor  Chi,  Mailand,  Bicordi. 

8)  Siebe  huidsehriftliche  Beilage  Nr.  Ile  und  f. 
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Auf  der  letzten  Seite  steht  die  Bemerkung:  In  Nürnberg  gedruckt  Ton 
Wolf  Bberbard  PelBecker  1669.  ^) 

Das  Werk  ist  in  einer  längem,  »Leipzig,  den  2.  Maj  1669«,  datierten 
Wxdmunge-Yorrede,  Herrn  Gabriel  Budolfi^,  Ober-Bommeister  desTal- 
gericbtB  in  Hall,  gewidmet.  Die  Stimmbüdier  schreiben  folgende  Be- 
setzung Tor:  VioUno  Primoj  VioUno  aeeunda^  Viola  prima^  VkHa  secunda, 
Fagotto  6  VioUnOt  Baaso  eorämuo. 

Für  die  AnsfUhrung  giebt  der  Komponist  in  der  Vorrede  an  den 
günstigen  Leser  selbst  einige  Winke.  Es  heifit  dort  u.  a.: 

»TTnd  zvrvt  wird  der  Musickliebende  vor  allem  ermalmet,  dafi  er  alles 
auff  das  langsamste  apielen  mdge,  anagenommen  die  Priladia,  Brandlen,  bei 
welchen  man  sidi  einiger  GeBchwindigkeit  gebrauchen  mag.  Hemacbmala 
daß  die  erste  Yiolin  wohibestellet  werde,  sintemahl  der  Klang  dadurch  mehr 
Annehmlichkeit  gewinnen  wird,  wobei  aber  die  Sonaten  nicht  mi^meinet 
werden;  auch  dieses  zugleich  zu  erinnern,  daß  es  nicht  eben  nöthig,  daß  alle 
Stirnen  besetzet  werden,  maßen  solches  mit  wenigen  thnnlich.  wiewohl  auch 
allhier  die  Sonaten  auszuschließen,  als  welche  einen  völligen  liesata  erlordern  <. 

Das  Werk  enthält  zwölf  Suiten  mit  im  Ganzen  IUI  Stücken.  Nach- 
stehend eine  Übersicht  Uber  Tonarten  und  Sätze  der  einzelnen  Suiten: 

1.  C-dur:    Sonakty  AUenumdt^  Courenll»,  Balkt^  Sarabande,  Brandt^ 

Gigue. 

2.  B-dur:    SonatmOj  Fraelude,  Aiiemande,  Cowrmtey  Sarabande^  Baäei, 

Oiijuc. 

3.  G-moll:  Somtina^  Pradiide,  AUemande^  Courenie^  Baikt,  Courenk^ 

Sarabande,  AUabrctt,  Gigue. 

4.  E-uiüll:  Sonata f  Praeludej  AUcmandej  Courente j  Sarabande^  Gavotte^ 

OouretUe,  Sarabande^  Gigue, 
6.  Anlur:  SonaiOf  I^raehtde,  AUemande,  Cknmnky  Sanbande^  Gigite, 

6.  D-moll:  Sonata,  AUemande,  CoureiUe,  Sarabande,  Cfigue. 

7.  G-moU:  Sonata,  Inirade,  AUemande,  Oourenie,  BaBei,  SanAande, 

GavoUe,  Gigtic. 

8.  OmoU:  Sonata,  Praelude,  AJäemande,  Cowrenle,  OauHfUe,  Sambandi, 

Ballet,  GIgm. 

9.  F-dor:    Sonata,  Ftaelude,  AUemande,  Courente,  BaUo,  Sarabande, 

Gigue. 

10.  B-dur:    Sonata,  Intnid*:,  All>»iaude,  Courente,  GavoUe,  Sarabandrj 

Alkbirce,  Courente,  Gigue. 

11.  E-moil:  Sonata,  Intradc,  AUemande,  Courentc,  Bailo,  Sarabande, 

OavoUe,  Gigue. 

12.  A-dur:   Caprieio^  ABemonde,  Brandl,  Oay,  Amener,  Btdio,  Oavoäf, 

MondirandS,  Doble,  BaUo,  CoumUe,  BaUo,  &irabande, 
BaÜo,  Gmrente,  Sarabande,  Oigue, 

i,  YuUätüudiges  li^cmplar,  6  Stimmbücher  in  Großqueroktav,  in  der  bibhotiiok 
der  Allgem.  Musikgoflelbohaft  in  Z& rieh. 
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Die  Zahl  der  Satze  einer  Suite  bewegt  sich,  nach  dem  Vorstehenden, 
zwischen  fünf  und  neun.  Die  letzte  einzig  enthält  siebzehn  Sätze.  Diese 
nngehenerliche  Zahl  bildet  aber  eine  Anenahmei  die  sieh,  ähnlich  wie  wir 
es  bei  BosenmUller  gesehen  haben,  so  erkULrti  dafi  der  Komponist  alles 
noch  niederschrieb,  was  er  gerade  im  Kopfe  hatte.  In  der  an  Erfindung 
ttberreichen  Zeit  dürfte  dies  wenigstens  die  naheliegendste  Eridarung  sein. 

Die  folgenden  Tanzformen  kommen  in  allen  Suiten  tot:  ABemandef 
Courenky  Sarabande^  Oigue,  Häufig  finden  sich  Ballet  und  Gavotte. 
Die  übrigen  treten  nur  yereinzelt  auf.  Zweiteiligkeit  ist  fttr  alle  die 
Regel.  Die  C&urmie  geht  im  Gegensatz  zum  frOher  meist  Üblichen  Drei- 
halbetakt stets  ans  dem  Dreirierteltakt  Von  den  seltener  vorkommen- 
den  Tänzen  stehen  ASebreve^  Brandl  und  Mmdirande  im  Yierrierteltakt, 
Oay  und  Ämenh-  im  Dreihalbetakt 

Ton  freien  ^tzen  finden  wir:  jSSonate,  SonaÜana^  Pradudej  Ca^^rieeio. 
Die  Fezersche  SomJte  oder  Sonatina  nimmt  in  der  Suite  die  gleiche 
Stellung  ein  wie  die  Smfama  Bosenmfiller's.  Sie  setzt  eich,  ähnlich  wie 
die  letztere,  aus  mehreren,  aneinander  gereihten  Sätzchen  verschiedener 
Taktart  zusammen.  Während  aber  die  Bosenmfiller^schen  Sinfonien  nach 
einem  gewissen,  wenn  auch  sehr  frei  gehandhabten  Schema,  das  seine 
Entstehung  einem  tiefer  Hegenden  künstlerischen  Plane  verdankt,  gearbeitet 
sind,  läßt  sich  bei  Pezel  ein  solches  nicht  erkennen.  Charakteristisch  für 
alle  Sonaten  Pezers  ist  nur:  erstens  das  Vorherrschen  des  Tempo 
Adagio j  —  eine  andere  Bezeichnung,  nämlich  ABegro  kommt  nur  zweimal, 
in  Nr.  1  und  Nr.  68  des  Originals  vor  —  und  zweitens  das  Bestreben, 
die  einzelnen  Sätzchen  durch  verschiedene  Taktarten  mit  einandw  kon- 
trastieren  zu  lassen.  Äußerlich  betrachtet  schon  machen  sie  den  Ein- 
druck willkürlichen  Auf  baus,  und  damit  geht  Hand  in  Hand  Mangel  an 
innerer  Einheitlichkeit  Zwischen  den  verschiedenen  Teilen  einer  Sonate 
heiTscht  kein  deutlich  erkennbarer  Zusammenhang;  sie  sind  nur  lose  und 
ohne  innere  Notwendigkeit  aneinandergereiht.  Es  finden  sich  wohl  be- 
deutende Anätze,  sie  verbinden  sich  aber  nicht  "zu  einem  einheithchen 
Ganzen.  Als  Beispiel  gebe  ich  in  der  handschriftlichen  Beilage*)  die  im 
Original  mit  Nr.  24  bezeichnete  Sonata,  Kräftige  Klangwirkung  übt 
das  eröffnende  Adagio  im  O-Takt  Der  zweite  Teil  ist  eine  Variation 
des  ersten  im  >/2  Takt.  Nach  einem  kurzen  überleitenden  Adagio  0  folgt 
ein  Teil  im  Dreihalbetakt,  der  anfänglich,  mehr  als  alle  übrigen,  melo- 
disch homophon  gehalten  ist,  nachher  aber  in  eine  belebte  Viertelbewegung 
mit  Nachahmungen  in  den  verschiedenen  Stimmen  übergeht  Der  letzte 
Teil  endlich  steht  wiederum  im  0-Takt,  die  Bewegung  wird  durch  Achtel- 
und  Sechzehntelnoten  noch  bedeutend  gesteigert.  Das  eigentliche  Gk- 
staltnngs-Frinzip  ist  also,  wie  aus  dieser  Analyse  hervorgeht,  das  des 

1)  N».  lUa. 
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Gregensatees.  Es  fehlt  aber  eben,  wie  oben  betont,  eine  höhere  die 
Gegensatze  yerbindende  Einheitlichkeiti  die  zu  einer  Tollstandig  befriedi- 
genden Wirkung  des  Ganzen  notwendig  wäre.  Wenn  die  eben  beschriebene 
als  Typus  der  Fezel^schen  Sonaten  gelten  darf,  so  nimmt  dagegen  die  | 
zweite  in  der  handschriftlichen  BeOage')  mitgeteilte  —  es  ist  Nr.  33  im 
Original  —  eine  Ausnahmestellnng  ein.  Sie  zeichnet  sich,  ganz  im  Gegensatz 
zu  allen  übrigen,  durch  einheitüche  Gestaltung  aus.  Sie  zerfällt  in  drei 
Teile,  wobei  der  dritte  ähnlich  wie  im  modernen  Sonatensatz  dem  ersten 
Teil  entspricht  Wenn  in  allen  Sonaten  die  Gegensätzlichkeit  geradezu  das 
Gestaltungs-Prinzip  ausmacht,  so  ist  hier  Gkgensätzlidbkeit  zwischen  den 
einzelnen  Teilen  &st  ganz  Termieden.  Sie  stehen  alle  in  dergleichen  Taktart 
{V4)t  und  auch  die  Themen  sind  einander  durchgehends  sehr  ähnlich.  Einen 
wirksamen  Gegensatz  bringt  der  Komponist  nur  innerhalb  des  ersten  und 
dritten  Teiles  selbst  an,  indem  er  gegen  langgehaltene  Noten  bewogte  MotiTe 
spielen  läfit:  ein  Gestaltungs-Frinzq»,  das  bekanntlich  Händel  spater  riel 
und  wirksam  angewendet  hat.  Im  Ganzen  jedoch  wirkt  die  Sonate,  die 
etwas  Yom  Charakter  eines  Pastorale  an  sich  hat,  monoton,  eben  weü  die 
einzelnen  Teile  nicht  mit  einander  kontrastieren;  wegen  der  Drdteili^teit 
und  der  Wiederholung  mit  stellenweiser  Veränderung  des  ersten  Teils  im 
dritten,  d.  h.  weil  sie  die  moderne  Form  des  Sonatensatzes  gewissennaßen 
vorausnimmt,  ist  sie  aber  ein  bemerkenswertes  StUck. 

Eme  neue  Gattung  freier  Sätze  bringt  Pezel  mit  dem  Praebide  in  die 
Suite.  Seine  Ptaeludien  sind  kurze,  aus  nur  einem  Teü  bestehende  Stucke 
in  raschem  Tempo,  in  denen  ein  kurzes  Motiy  in  den  verschiedenen 
Stimmen  durchgeführt  wird.  Das  (jopriecio^  ebenfalls  ein  von  Pezel  ein- 
geführter frder  Satz,  zeichnet  sich  durch  schnelle  Figuren  und  Läufe  aus. 

In  den  Tanzstiicken  knüpft  Pezel  meist  enger  als  Bosenmfiller  an  die 
ältere  deutsche  Suite  an.  Es  zeigt  sich  das  namentlich  in  dem  häufigeo 
Vorkommen  der  Variation  ein  und  dessdben  Themas  in  zwd  oder  mehr 
Sätzen  einer  Suite.  In  der  Bogel  tritt  diese  bei  Änemandß  und  QnamU 
auf,  was  noch  an  den-  alten  deutschen  Tanz  erinnert,  dem  auf  den  ersten 
Teil  im  Viertakt  stets  ein  Nachtanz  mit  gleichem  Thema  im  Dreitakt 
folgte.  Zuweilen  wird  bei  Pezel  auch  noch  ein  weiterer  Satz  mit  dem 
Torausgogangenen  durch  die  Variation  thematisch  verbunden.  Er  steht 
auch  dadurch  der  alten  Suite  naher  als  Rosenmüller,  daß  er  fast  durch' 
gehends  trotz  des  beigefügten  Bam  eontimio  einen  Satz  für  fünf  reale 
Stimmen  schreibt.  Die  Freiheit  der  melodischen  Erfindung  wird  dadurch 
etwas  beschränkt,  dafür  besitzen  aber  seine  Stücke  auch  den  der  alteo 
Suite  besonders  eignenden  Vorzug  der  selbständigen  MelodiefUhrung  jeder 
einzelnen  Stimme.  Hinter  ihr  stehen  sie  aber  wieder  etwas  zurück,  da- 
durdi  daß  die  dnzelnen  Tanz-Typen  nicht  mehr  so  scharf  ausgepzagt 

Ij  Nr.  lUb. 
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sind  und  leicht  verwischt  erscheinen.  Im  übrigen  sind  die  Pezel'schen 
Tanzstückc  ansprechend  und  gefitUi-  sie  »empfeldeii  sicli  Itc sonders  durch 
Schlichtheit  des  Ausdi'ucks«  wie  iienuuiui  ivretzsckmar ')  mit  Recht 
von  ihnen  sagt.  2) 

Im  An.schluli  an  die  »Leipzigische  Abend-Music<;  erwähne  ich  hier 
ein  weiteres  Werk  Pezel's,  dessen  vollständiger  Titel  lautet: 

Nora  Dezma 

Musicorum  Lips  iens  i  um 

Oder 

Musicaliseliü  Ai'bcit 
zum  Abblasen 
Um  10  Uhr  Vormittage  in  Leipzig 
Bestehend 
In  40  Sonaten  mit  5  Stimmen 
als  2  Gornetten  und  3  Trombonen 

inveutirt,  componirt 
und 

au£  Anhalten  vieh  r  guten  ±Veunde 
herausgegeben 

▼OD 

Johanne  Fezelio. 
Leipzig. 

Li  Verlegung  Georg  Heinrich  Frommanns. 

Druckt«  Johan  Köler 

Im  Jahr  Uiiü.'; 

Die  auf  dem  Titel  angegebene  Besetzung  von  2  Gornetten  und  3  Trom- 
bonen kann  auch  laut  StimmbQcher  durch  zwei  Violinen ,  zwei  Violen 
und  Violone  ersetzt  werden.  Eine  Generalbafi-Stimme  ist  nicht  Torbanden, 
die  Ausführung  hat  ohne  ein  Akkord-Listmment  zu  gesdiehen. 

Die  Bora  Dexima  ist  dem  Bat  der  Stadt  Leipzig  zugeeignet  Aus 
der  längeren  Widmungsanrede  entnehme  ich  Folgendes: 

Ij  H.  Kretzschmar,  Führer  d.  d.  ConcertsaaL  L  1,  S.  19, 3.  Aullage  Leii>zig  1898. 
i)  Beispiel«  «ehe  in  der  handschriftlichen  Beilage  unter  Nr.  Blb,  wo  die  fBoOo 
Suite  in  Ä-ilur  vollständig  mitgeteilt  ist.   Im  fortlaufend  numerierten  Original  tilgen 

die  Stücke  die  Bezeichnung  3B  bis  38.  Da  Pezel  für  die  »Denkmäler«  bestimmt  in  Ans- 
ucht genommen  ist,  verzichte  ich  im  Druck  vollständisr  auf  Beispiele. 

8y  Yollstöndiges  Exemplar.  5  Stimmbücher  iu  Folio,  auf  der  Bibliothek  der  Allgem. 
Mnsikgesellschaft  in  Zürich. 

Bailiefl«  der  mo.  T.  2 
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»Und  wenn  nun  alle  dero  Anordnungen  (eben  des  R8t^-^  istlu-  InMich  um! 
preisl);ir  >ein,  so  verdienet  doch  dieses  vor  andern  unsterblichun  liuhm,  daß 
Ihre  Kepublik  auf  die  rechte  selig  machende  Religion  sich  stützet,  und  nichts 
ans  christlichem  Eifer  unterläßt,  y>m  (  Jntff  s  des  Allerhöchsten  Ehre,  die  doch 
in  allen  der  Endzweck  sein  soll,  belürdern  kann;  woliiu  denn  sonder  Zweifel 
auch  diese  Verordnung  ihr  Absehen  h?it,  daß  von  ihrem  Rathaus  hernnt.  r 
um  10  Uhr  von  denen  Rats  Musicis  ein  Abblanen  mit  Fosauuen  und  /liu- 
cken  muß  Terrichtet  werden«. 

Die  Sonaten  sind  also  zu  dem  bestimmten  Zweck  des  Abblai>ens  von 
der  Zinne  des  Rathauses  aus  geschrieben  worden.  Es  sind  deren  vierzig. 
Sie  bestehen  meist  aus  zwei,  ausnahmsweise  aus  drei  Teilen.  Der  Schluß- 
teil, der  vom  vorhergegangenen  thematisch  stets  verschieden,  bringt 
meistens  Durcbfühnmgen  in  Nachahmungen  oder  enthält  sonst  eine  wirk- 
same Steigerung. 

Ihren  Zweck  müssen  die  Sonaten  vorzüglich  erfüllt  haben.  Auf  ein- 
fache leicht  faßliche  Motive  aufgebaut,  sind  sie  zudem  in  ihrer  realen 
Fünfstimmigkeit  von  einer  Klangkraft  sonder  gleichen.  Sie  würden  es 
verdienen,  heute  wieder  zu  ähnUchen  Zwecken  verwendet  zu  werden, 
umsomehr  als  diese  Gattung  von  Musik  ausgestorben  ist. 

Vergleichen  wir  diese  Sonaten  mit  den  Sonaten  der  Suiten  von  Pezel, 
so  ergiebt  sich  eine  leicht  erkennbare  Verschiedenheit.  Die  letztem  sind 
oder  nähern  sich  wenigstens  der  Kammer-Musik  und  haben  ihre  Voi> 
gänger  in  den  italienischen  Sonaten  für  Streichinstrumente;  die  erstem  da- 
gegen sind  auf  das  Abblasen  im  Freien  berechnet,  und  ihr  Ursprung  ist  auf 
die  Gabrieli'sche  Kirchen-Sonate  zurückzuführen ').  Solche  Nachkömmlinge 
der  Gabrieli'schen  Orchester-Musik  finden  sich  noch  bis  zur  Zeit  Bach's'j. 

Die  Sonaten  dieser  Art  sind  von  den  Kammer-Sonaten  genau  zu 
imtersclieiden.  Sie  stehen  vollständig  außerhalb  der  Entwicklung  der 
letzteru,  wenn  man  sie  auch  ganz  gleich  wie  die  Kammer-Sonaten  kurz- 
weg Sonaten  nannte.  Es  gilt  also  auch  hier,  wie  in  der  ältcrii  Musik- 
geschichte häufig,  das  Wesen  von  einander  zu  unterscheiden,  da  die 
Namen  für  Verschiedenartiges  gleich  lauten. 

Nach  (lern  Krsclieinen  der  Werke  von  Rosenmüller  und  Pezel  werden 
in  der  iiiiiuittelhai-  folgenden  Zeit  freie  Sätze  ein  regelmäßiger  Bestandteil 
der  deutiJülien  Suite.  Ich  lasse  liier  zunächst  die  Besprechung  eines  Werkes 
von  Hieronymus  Kr  ade  n  thaller    folgen.  Der  vollständige  Titel  lautet: 

1)  Vgl.  Kretsichmar,  a.  *.  0^  I,  1,  8.  9. 

2;  Beispiele  siehe  in  der  handschriftlichen  Beilage  nnier  Nr.  IV,  a,  b,  c,  d. 

'\  W.  r  Printz,  Uislt  iischt'  Beschreibung  der  edelen  Sing-  und  Klingkunsl 
Dresden  IT'.H)  tülirt  unter  den  lu  ueren  uud  l>erülnntereii  Komponisten  dieses  Jahr- 
hunderts auch  »Hieronymus  Gradenthaier,  Organist  in  Regenspurg«  auf,  wo- 
mit ohne  Zweifel  Kndeiithftller  gemsint  ist.  —  J.  Zahn  (Die  Mdodien  d.  deatidi.  evang. 
KircheiiHeder,  Bd.  V,  Oatersloh  1898,  S.  434}  giebt  folgende  Noticen:  Gradenthaier  (oder 
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Delidarum 

■ 

Musicalium 

Erster  Tlieü 
a  4  Viol. 
Von  Sonatinen,  Arieiii  Sarabanden 
and  Giquen 
allen  Mosicfreunden  zur  Delectation 
verfertijGfet  von 

Hieronvmo  Xiadeiithaller,  Musico 
und  Organisten  in  Begenspnrg. 
Nürnberg} 

Gedruckt  und  verlegt  durch  Wolf  Eberhard 
Felsseckem  im  Jahr  Christi  1675 J) 

1  )if  Stimmbüclier  schreiben  folgende  Bosot/uii^^  vor:  Violhio  I  intd  II, 
\  lolon^  Cetnbaio.  Bemerkenswert  ist,  daß  liier  zum  eisten  zur  Aus- 
führung des  OontinTio  das  Cembalo  verlau^rt  wird;  ferner  dali  (leutlich 
Streichinstrumente  gefordert  werden  und  die  Besetzung  ilnrcli  Blasinstru- 
mente ausgeschlossen  ist.  Beides  Njiricht  dafür,  daß  die  Suite  hier  voll- 
ständig zur  Kammer-Musik  gewurden  ist.  Dieses  bestätigt  auch  die  Widnning. 
Der  vorliegende  erste  Teil  ist  Herrn  Philipp  Wilhelm  Fleischbein,  ^Mitglied 
des  »Hochlüblichen  Aeltern  und  vornehmem  musicahschen  Oollegij'  in 
Frankfurt  h.  ^f.  und  der  zweite,  auf  den  ich  weiter  unten  noch  zu  spre- 
chen kommen  werde,  dem  gejiannten  Kollegium  in  Gesamtheit  zugeeignet. 

Der  erste  Teil  enthält  neun  Suiten.  Ich  verzeichne  nachstehend  den 
Inhalt  übersichthch : 

I.  D-moll:  Sonatinaf  Jrio,  Sarabanday  Aria,  Gique, 

II.  F-dur:          >            »            »             »  > 

III.  G-müU:        V        BalHü        ^            *  » 

IV.  C-dur:         »          Aria        »            »  » 
V.  A-moll:       »           ■           »            »  » 

Tl.  E-moll:       »    Jüemandt    >  »  > 

.  Vn.  D-^ur:       *       Jria        »  »        »  • 

Vm.  G-dur:        >       Bttllo       >  »  > 

IX.  B^nr:  Bransk^  Gay,  Amenety  Oernttef  Cburanle,  &Hrdtande» 

Kraflpiithalpr'  H.,  jreb.  2?.  D^/..  liüil  in  lii  ifcnsliurq-,  der  Sohn  von  Augustiu  Kr.,  BLir- 
gers  uud  Orgauibten  zu  St.  Oßwaid,  von  seinem  Vater  in  der  Musik  unterrichtet,  war 
YonnundMwwMaor  uid  Oiigaiiüt  zur  neuen  P&rr  in  Begenaburg,  gest  daselbst  22.  Juli 
1700.  —  Verzeichnis  der  Werke  bei  Gerber,  N.  hex.  1812. 

1)  Vollständiges  Exemplar,  5  Stimmbücher  in  OroßqueroktaT,  in  dm  Bibliothek 
der  AUgem.  Musikgesellschaft  in  Zürich. 

2* 
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Mn  Jahr  später  als  der  erste        erschien  der 

Deliciarum  1 

Musicalium  | 
Anderer  Tfaeil 
k  4  Viol. 

Vun  Sonntincn,  Arien,  Sarabanden 
und  Giquen  von  sonderiiciien  inventionen  und  J^lauier  ...M.D.C.LXXYL>) 

Diu  Besetzung  ist  die  gleiche  ^ie  beim  ersten  Teil.   Nachstehend  die 
Inhaltsübersicht : 

I.  D-moll:  Sonatina,  Ari'i,  Sarabande.  Äria,  Oique. 

II.  F-dur:  Sonatina^  Bal/>>,  Aria^  Gagiiarda,  AHa,  TVexia,  Aria, 

III.  C-dur:  Sonatinaj  Ballo,  Sarabande,  Ariüf  GUius,  Aria. 

IV.  U-moli;  AUe?nande,  Sarabatidc^  Gavotte^  Gique,  Aria. 

Y.  B-dur:  SonaHMf  Ana,  Sarabande^  Aria,  Gü/ue,  Adagio, 

VI.  A-dur:  SonoHnOy  Aria,  Sarabande^  Aria,  Gique,  Adagio, 

YU.  £-moll:  SonattnOf  AUemande,  Scgnbande^  Ariot^  Qag^aarda,  Aria. 

VULL  D-dur:  «Sonolma,  BaUeto,  Scarabandej  Aria,  QiquM,  Aria,  SartAanie, 

IX.  H-moll:  Somtma,  Aria,  Sarabandf,  Aria^  Gique. 

X.  G-dur :  Sonatitia,  Bransle,  Gay,  Ammer,  Gavotte,  Cauranie,  Sarahandim 

XI.  C-moU:  tSonaiina,  Ballo^  Trexoia^  Aria,  Sarabande,  Aria,  QiqM* 

XTT.  Es-dur:  Sonatina,  Aria. 

.Als  den  Typus  der  Suite  bei  Kradenthaller  kann  man  bezeichneu 
die  Folge  von:  SonaUna,  Aria,  Sarabmide,  Aria^  Qique,  Die  Sonatinen 
sind  kurze,  nnr  aus  einem  Teil  bestehende  Stücke  yerschiedenen  Cha- 
rakters. Die  bei  Kradenthallrr  neu  vorkommende  Aria  steht  stets  im 
(J:-Takt  und  besteht  aus  zwei  Teilen;  ihrem  Namen  entspricht  sie  durch 
gesangsmäßigen  Charakter.  Wie  diese  Stücke,  sind  auch  alle  Tänze 
sehr  kurz  gehalten  und  besteben  meist  aus  nur  zehn  bis  sechzehn 
Takten. 

Schon  daß  der  Komponist  nur  Sonatinen  und  keine  Sonaten  bringt, 
ist  bezeichnend  für  den  Charakter  seines  Werkes,  Dieser  ist  nicht  aiif 
das  Große  gerichtet,  sondern  das  Werk  will  nur  leichte  ünterhaltimgs- 
Musik  und  anregenden  Stoff  für  Lernende  bieten.  So  sagt  Krad-n- 
thaller  in  der  Vorrede  zum  ersten  Teil  selbst,  er  habe  die  in  den  Druck 
gegebenen  Stücke  »aus  sonderbarer  Liebs-Neigung  und  Affection  seinen 
Scholam  zu  fernerer  Lust  und  Freud  zur  ^fusic  verfertiget«,  und  weiter: 
»Sind  zwar  Tonhero  viel  und  unterschiedliche  musicalische  Sachen  tod 

1  Vollständiges  Eixein]ilar.  fütif  .Stimmbüclier  in  (iroß^ueroktav,  in  der  Bibliothek 
der  Allgem.  MusikgescUschalt  in  Zürich. 
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wackem  und  trefflichen  Meistern  an  allen  Orten  genugsam  heraus,  denen 
diese  meine  Deliciae  Mnsicales  lange  nicht  gleichen  werdan,  und  ist  nicht 
dahin  gemeinet,  denen  Virtuosen  etwas  ▼(»znsehieiben,  sondern  welchen 
es  beliebig  zur  Delectotiou  zu  gebrauchen«.  Den  Zweck  der  Unterhaltung 
werden  denn  die  kleinen,  meist  gefälligen  Stücke  auch  gut  erfüllt  haben; 
ir^ond  welche  höhere  Bedeutung  können  sie  aber,  eben  wegen  ihrer 
Kleinheit,  nicht  beanspruchen. 

Zehn  Jahre  später  als  die  Deliciae  uiiisicale^s  von  Kradenthaller  er- 
sdiien  ein  Werk  von  Jakob  Scheiffelhut,'*)  das  ebenfalls  in  die  durch 
BosemnUller  eröffnete  Beihe  von  Suiten-Kompositionen  gehört.  Der  voll- 
ständige Titel  lautet: 

Lieblicher 
Frühlings -  Anfang, 

oder 

Musicalischer  Seyten-Klang 

Welcher  unter  des  Auges  anmuthiger  Blumenschau, 

dcss  Gcniches  empfindender  Balsam -D uff t ,  auch  dem 
Uehör,  in  PriUuUien,  Allemanden,  Courunten,  JJuUo,  Sarabanden 
Ahen  und  Giquen,  annehmlichen  fället, 
henmag^ben 

von 

Jacob  Scheiffelhut, 

Musieo  Ännaeano 

in  Angspurg. 

Gedruckt  und  verlegt  ilurch  Jacob  Koppm;iycr,  Burgern 
und  Buchdiuckci'n  daselbsteu,  Anno  iö85. -'j 

Die  Stimmbücher  verlan^^en  folgende  Besetzung:  Violino  I  und  II, 
Viola  (Ii  Ilraccio,  Bassins  Viola,  ßnj<s'iis  continuus.  Das  Work  enthält 
acht  Suiti'ii  in  den  Tonarten:  J)-moU,  H-rnoll,  E-dur,  A-itioU^  F-moU, 
t'-durj  Ks-du/f  Fis-molL    Sie  haben  alle  olinc  Ausnahme  die  gleiche,  in 

1)  Ab  Beitpiele  gebe  ich  in  der  handadunfUidien  Beilage  nnter  Nr.  V «,  b,  c,  d 
Bwei  Sonatinen,  eine  Aria  und  eine  Trexxa  wieder. 

2)  Aus  dem  Lebenslauf  Si  heiffelhut's  ist  nichts  bekannt.  Prini/.  uml  Wnlther 
erw'ahnen  ihn  unter  dem  vorstümmeUon  Namen  >Schweitlelhut«,  (rcrber  Lexikon  der 
Tonkiinstler  1792)  verbessert  dies  und  vervollständigt  das  bei  WalÜier  gegebene  Ver- 
zeichnis der  Werke. 

3)  VoUetindige»  Exemplar  filnf  Stimnibücher  in  Großqueroktav»  in  der  Bibliothek 
der  AUgem.  HurilKgesellechaft  in  Zfirich. 
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dem  Titel  schon  aiifredeutete  Zusammensetzuug  von  Praeiuäium,  Aüe- 
mauf/e,  Courfiniy  jJalio,  Sarahaud,  Aria,  Gique. 

Ij'olgeBde  Vorrede  >An  den  Music-Liebenden«  ist  beachtenswert: 

G^oßgGnatiger  geliebter  Musikfreund,  Ich  übergebe  hiermit  demselbea  mein 
versprochenes  viertes  Musiculisches  Werk,  freundlich  bittende,  solchee  Ihme 
boßtermaßen  laßen  remmendieret  zu  seyn,  worbey  wohlmeinend  erinnern,  daß 
die  Praeludien,  Allemanden,  Sarabanden  nnd  Arien,  in  einem  laugsamen.  die 
Oouranten  aber  und  absonderlich  die  Baüu,  welche  den  Strich  durch  das  C 
Laben,  wio  auch  die  Giquen  in  «nnem  geschwinden  Takt  zu  streichen  seyn, 
die  Viola  di  Braccio  kann  wol  im  XoÜitall,  in  den  Allemaudeu,  Couraut«ru, 
Ballo,  Sarah  ftnden  und  Arien  ausgelassen  werden  n.  s.  w. 

Ähnlich  wie  Rosenmüller  hält  Scheiffelhut  an  einem  bestimmten,  von 
ihm  selbst  geschaffenen  Typus  der  Suite  fest,  und  zwar  sind  seine  Stücke 
80  geordnet,  daß  der  geraden  Taktart  regelmäßig  die  ungerade  folgt. 

Seine  Präludien  entsprechen  ziemlich  genau,  nicht  den  Präludien  von 
Pezel,  sondern  den  Sonaten  oder  Sinfonien  der  vorgenannten  Kompo- 
nisten. Sie  sind  aus  drei  bis  vier  Teilen  verschiedener  Taktart  und  ver- 
schiedenen Tempos  zusammengesetzt.  Die  einzelnen  Teile  zeichnen  sich 
aus  durch  Einheitlichkeit  im  melodischen  Aufbau.  Sie  selbst  stehen 
wieder  in  einem  stets  leicht  erkennbaren  inneren  Zusammenhang.  Ein 
solcher  war  deslialb  schon  leichter  zu  erzielen,  weil  es  der  Teile  nie  zu 
\ie\,  sondern,  wie  gesagt,  immer  nur  drei  bis  höchstens  vier  sind.  Be- 
sonders hervorhebenswert  ist  die  Harmonik,  die  sich  im  modernen  Sinne 
bedeutend  höher  entwickelt  zeigt,  als  bei  all'  den  oben  genannten 
Komponisten.  Das  Gefühl  für  die  Verwandtschaft  der  Akkorde  zeigt 
sich  hier  weit  besser  ausgebildet,  und  durch  geeignete  Vorhalte  und 
Sequenzen  von  Septimen-Harmonien  sind  sie  in  einen  engen  Zusammen- 
hang zu  einander  gebracht.  Die  Kadenzierungen  sind  die  modernen. 
In  seiner  Harmonie  erinnert  Scheiffelhut  schon  vielfach  an  J.  S.  Bach. 

Als  Beispiel  beschreibe  ich  das  Pradudium  in  H-vioU.  (Notenbeilage 
No.  4.j  Es  wird  eröffnet  durch  einen  mit  Vivace  überschriebenen  Satz 
im  ^.'i  Takt.  Bemerkenswert  ist,  wie  das  erste  Thema,  das  in  den  ersten 
fünf  Takten  enthalten  ist,  unmittelbar  darauf  folgend  in  der  parallelen 
Durtonart  [D-diir]  wiederholt  wird.  Es  folgt  ein  durch  erhöhte  Lfcb- 
haftigkeit  gegen  das  erste  kontrastierendes  Thema,  das  sich  bis  zu  dem 
auf  dei-  Dominante  gebildeten  Schluß  des  Teiles  fortspinnt.  Ein  pn:ir 
Takte  Adagio  leiten  zu  einem  mit  Leute  bezeichneten  Teil  über.  Hier 
wird  ein  chromatisches  Motiv  von  eigentümlich  scharfem  Ausdruck  durch- 
geführt. Nach  abermaligem  Schluß  auf  der  Dominante  setzt  nach  einer 
Generalpause  die  erste  Violine  allein  mit  einem  rezitativartigen  Motiv 


1)  Handschriftliche  Beilage  ^r.  VIb. 
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ein,  das  danii  wiederliolt  duicli  alle  stimmen  geht  bis  zu  dem  breit, 
plafi^al  gebildeten  SchluH  dos  Ganzen. 

Wie  dieses  sind  auch  die  übrigen  Präludien  })edeutendp  Stücke.  Es 
macht  sich  in  ihnen  ein  ähnliches  krafti^,a's  Ströhen  nach  Ausdruck 
geltend,  wie  in  den  Sinfonien  HosenniUller's.  J)ahei  verfü^'t  Scheiffelhut 
ber.'its  über  eine  höher  ausgebildete  Technik,  Wenn  er  für  die  Aus- 
fiihrung  auch  noch  keine  großen  Scliwierigkeiten  bringt,  so  sind  seine 
Themen  doch  schon  instrumental  erfunden. 

Des  Fortschrittes  in  der  Harmonik  habe  ich  schon  Erwähnung 
gethan,  dieser  macht  sich  denn  auch  in  den  übrigen  Stücken  der  Suiten 
geltend.  Der  Koni])onist  verbindet  aucli  in  ihnen  mit  bedeutender 
melodischer  Erfindung  gediegene  Harmonie  und  kunstvollen,  polyphonen 
Satz.  Diese  Eigenschaften  sichern  seinen  Suiten,  die  zudem  alle  einheit- 
lichen Charakter  zeigen,  auch  heute  noch  bedeutenden  künstlerischen 
Wert. ') 

Zwischen  den  Tänzen  finden  wir  l)ei  Scheiffelhut  wie  bei  Kiaden- 
thaiier  die  Ariri.  Dieser  freie,  einem  Gesangsstück  nachgebildete  Satz 
besteht  aus  nur  einem  Ted.  Sein  Vorkommen  dürfte  auf  französischen 
Einfluß  zurückzuführen  sein.  Bekanntlich  gewann  bald  nach  dem  Er- 
scheinen des  »Lieblichen  Frühlingsanfangs,  d.  h.  dem  Jahre  1685,  Frank- 
reich die  Vorherrschaft  in  der  Suiten-Komposition.  Das  Vorkommen 
der  >Aria<:  wie  aber  namentlich  auch  der  schon  besser  entwickelte 
instrumentale  Stil  bei  Scheiffelhut  lassen  vermuten,  daß  er  die  fran- 
zösische Kompositionsweise  schon  gekannt  habe.  Er  ließ  sich  aber  nicht 
wie  spätere  Komponisten  vollständig  von  ihr  gefangen  nehmen,  sondern 
nur  leicht  beeinflussen  und  beharrte  im  Wesenthchen  bei  der  Art  der 
deutschen  Suite. 

n. 

Bevor  wir  auf  die  am  Schlosse  des  Torstehenden  Abschmtles  bereits 
erwähnte  Suite  im  französischen  Stil  eingehen,  Terfolgen  wir  hier  zu- 
nächst noch  andere  von  der  Suite  abseits  liegende  Bahnen.  Die  Ghittung 
Ton  freien  Sätzen,  die  wir  unter  den  Terschiedenen  Namen  von  Sinfonien, 
Sonaten  und  Präludien  bei  Bosenmttller,  Pezel,  EradenthaUer  und 
Scheiffelhut  kennen  gelernt  haben,  löst  sich  bald  nach  ihrem  Eindringen 
in  die  deutsche  Suite  von  dieser  wieder  ab  und  tritt  imter  dem  Kamen 
Sonate  selbständig  aof.  BosenmUller,  der  den  freien  Satz  in  die 
Suite  gebracht  hatte,  war  auch  einer  der  ersten  unter  den  deutschen 


1  Ais  Beispiele  gebe  ich  in  der  handscbrifllichen  Beilage  das  erste  Praeludium 
in  D-moll,  die  volktiadige  State  in  B-moU  und  das  Praeiuäum  in  0-moU  imter 
Nr.  VI»,  b,  c. 


Digitized  by  Google 


—   24  — 


1 


Komp<nuBt6ii,  der  selbstSaclige  Sonaten  veröffentlichte.  Der  ToDstiadigB  i 
Titel  des  Werkes,  womit  dies  gesdiah,  lautet: 

Sonate 

ä  2.  3.  4  d  5  Strmncnti,  da  Ärco  db  Altri 
Coiisaciate  AU'  Altr-^xu  Sereiüssima 
Di 
Antonio 
ükieo 
Diiea  di  Bnmsvieh 
E  Lutieburgo 

Da  I 
Giovanni  Bosenmiller 
ä  Normberga 

Apprcsso  GU  Ucredi  Dd  Ncgotio  ^ 
Lihrano  di    Christoforo   Kudfrr.  '] 

Die  Widmung  trägt  das  Datum:  Venezia»  31.  Marzo  1682.  ! 

Die  Beeetsning  ist  im  LihaltsYerzeichnis  folgendermaßen  Torgescbrieben: 
Sonate  Nr.  1  und  2:  2  Violinen,  Nr.  3:  2  Violinen  und  Fagott,  Nr.  4^ 
5,  6:  2  Violinen  und  Viola,  Nr.  7,  8:  2  Violineii,  Violetta  und  Viola, 
Nr.  9,  10,  11,  12:  2  Violinen,  2  Violetten  und  Viola.  Aufieidem 
kommt  überall  der  Basso  continuo  dazu;  die  Viola  kann  überall  audi 
durdi  Fagott  ersetzt  werden.  Es  sind  zwölf  Sonaten.  Nachstehend  die 
Inhalts-Übersicht : 

I.  Gh-moll:  Adagio j  AUegro,,  Adagio^  PreBÜmmo^  Adagio* 
U.  E-moll:  Ortm^  AUegro^  AdagiOf  AlkgrOf  Adagio,  Largo,  Adagii^  ' 

Adagio^  Largo. 
m.  D-moll:  [AUegroY),  Adagio^  [Alhgro]. 

IV.  C-dur:    Prf^sto,  AdagiOj  Adagio^  Presto^  Adagio,  Pre$to,  ' 

V.  O-moll:  Grai^,  Largo ^  Adagio^  Presto,  Adagfo,  Adagio. 
\T.  F-«1iir:    Largo,  Adru/io,  AUegro,^  Allegro,  Adagio,  Allegro. 
Vii.  1"  nioll:  Largo,  PnstissiiHO,  Adagio,  AUfgro,  Adaffia. 
VIII.  J^i-Hioit:  (Jrave,  AUegrOj  AdagiOj  Allegro ^  AdagtOj  Aüegro^  Adagio^  ' 
i       '  Allegro. 

IX.  D-dui :    Grave,  Allegro,  Adagio-Presto ,  Adagio,,  Largo,  Presto. 

1;  VolliätantlipTt^H  Exemplar,     Stimmbücher  in  Fol.  in  der  Kgl.  Bibl.  in  Berlin. 

2)  Die  Wiederhulung  eines  Teils  ist  durch  gesperrten  Druck  der  sich  entsprechen- 
den Teile  angedeutet 

3)  Die  Bezeidmuflg  Allegro  fehlt 
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X.  F-dnr:  Jlkgro,  Adagio,  JdagiOf  JlkgrOy  Adagio- AlUgrOf  Adagio^ 

Alleg  10- AUcgro. 

XI.  A-dor:   Adogio^  Alkf/ro,  Adagio^  AUrgiOj  Adagio^  Adagio-PresiOj 

Adagio,  FreMo,  Adagio,  IVcsto,  Adagio  Adagio-Preato* 
XII.  D-moU:  Gra/iXf  presto^  Adagio^  Largo,  Adagw,  Presto. 

Aus  der  Übersiöht  ersieht  man,  daß  die  Sonaten  im  Aufbau  TdUig 
frei  behandelt  sind.  Selbst  die  Wiederholung  eines  Teiles,  die  in  den 
Sinfonien  der  Kammer-Sonaten  regelmäßig  angewandt  wurde,  kommt 
hier  nur  noch  vereinzelt  Tor.  Im  Übrigen  sind  sie  mit  jenen  Sinfonien 
nahe  verwandt.  Das  Charakteristische  für  beide  ist  das  Streben  nach 
individuellem  Ausdruck.  Äußerlich  zeigt  es  sich  auch  in  den  Sonaten 
durch  viele  Fermaten,  Generalpausen,  häufige  und  starke  Tempo-Wechsel, 
redtafttvartige  Stellen  und  detgleichen  melur.  Ein  Unterschied  zwischen 
Sonaten  und  Sinfonien  jedoch  besteht  darin,  daß  die  ersteren  länger  sind 
und  häufig  thematische  Arbeit  bringen.  Namentlich  die  JAe^ro-Teile  sind 
häufig  als  Fugen  gestaltet  Dieses  dürfte  hauptsächlich  dem  stärker  als 
frfiher  wirkenden  Einfluß  der  Italiener  zuzuschreiben  sein;  insbesondere 
ist  hier  Legrenzi  als  Vorbild  zu  nennen.  Die  größere  Ausdehnung  der 
Sonaten  gereicht  ihnen  im  Ganzen  nicht  zum  Vorteil;  sie  verlieren  da- 
durch oft  die  Einheitlichkeit  und  machen  einen  mosaikartigen  Eindruck. 
Im  Binzeinen  aber  enthalten  sie  viel  Bedeutendes.  Sie  bringen  oft 
Tonbilder,  die  durch  ihre  realistische  Kraft  packen  oder  dann  wieder 
solche,  cÜe  durch  zarte  Anmut  gefallen.  In  den  letzteren  herrscht 
meistens  eine  sttßlich  weiche  Stimmung  vor.  Man  sehe  z.  B.  die  in 
der  Beilage  mitgeteilte  zweite  Sonate*).  Die  Einleitung  nimmt  durch 
scharfe  Kontraste  die  Aufmerksamkeit  schnell  gefange  n.  Langgehal- 
tene, volle  Akkorde  sind  sehr  wirkungsvoll  lebhaften  Terzen-Passagen 
der  beiden  Violinen,  die  Über  einem  leeren  E  des  Basses  {Tasto  wHo] 
gleichsam  in  der  Luft  flattern,  gegenübergestellt.  Man  erwartet  etwas 
Bedeutendes  —  mit  dem  breit  in  Fugenfonn  ausgeführten  Largo  tritt  es 
ein.  Das  Thema  ist  durch  das  lange  Ruhen  auf  ein  und  demselben 
Ton  schwer  und  düster  ;  eigenartig  und  grell  wirkt  der  rasche  Wechsel 
von  Dur  und  Moll.  Der  Kontrapunkt  wiederholt  fortwährend  ein  und 
dieselbe  rasche  Figur,  -j  die  Leben  in  das  Ganze  bringt  und  zum  Schluß 
zu  einer  wirkungsvollen  Steigerung  ausgebeutet  wird.  Zu  dem  ernsten, 
fast  zauberisch  geheimnisvollen  Largo  bilden  die  zwei  folgenden  Adagio- 
Tdle  einen  freundlichen  Gegensatz.  Es  sind  liebliche  Zwiegesänge  der 
beiden  Violinen;  im  ersten  konzertieren  sie,  Takt  für  Takt  mit  einander 


X]  HftuUstcUriftliche  Beilage  Nr.  Vllb. 

2)  Eb  irt  rhytliniisch  die  gleiche,  wie  im  ersten  8«tK  von  Beethoven*»  C^mxM- 
Sinfcoie. 
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abwechselnd,  im  zweiten  spielt  die  eine  bald  eine  gesaagSToUe  Melodie, 
bald  iimkost  sie.  wenn  die  andere  die  Melodie  übernimmt,  diese  mit  einer 
weichen  Figur.  Nach  einer  kurzen,  aber  eigenartigen  Uberleitang  wird 
das  ernste  Largo  zum  Schluß  wiederholt  Man  könnte  die  Sonate  mit 
ihrem  reichen  Stimmungs-  und  Farbenwechsel  romantisch  nennen;  Jeden> 
falls  ist  sie  bedeutend. 

Mit  der  eben  besprochenen  ihrem  Charakter  nach  verwandt  ist  die 
siebente  Sonate.*)  Von  großer  technischer  Kühnheit  ist  der  erste  TeÜ: 
eine  lange  Fuge  über  ein  chromatisches  Motiv  von  nur  sieben  NoteUf 
das  mannigfaltig  in  engen  Nachahmungen  durchgeföhrt  wird.  Als 
scharfer  Gegensatz  folgt  darauf  ein  stürmisches  PresiiQ,  Den  Hauptteil 
dieser  Sonate  macht  ein  gesangsmäßiges  Adagio  aus,  das  mit  einer  Echo- 
Stelle  abschließt  Ein  Gegenstück  zu  der  Anfangsfnge  dieser  Sonate 
findet  sich  im  ersten  fugierten  Teil  der  fünften  Sonate.')  Im  Ganzen 
einfacher  und  natürlicher  giebt  sich  die  erste  Sonate.')  Deren  Äda^ 
ist  ausgezeichnet  durch  die  in  großen,  geschwungenen  Linien  gdialteiie 
Melodie.  Wie  mannigfaltig  Bosenmüller  sich  seine  Formen  zu  schaiea 
YTußte,  ersieht  man  aus  dem  von  den  Übrigen  abweichenden  An&ng  der 
elften  Sonate,  *)  der  für  sich  allein  in  seiner  scharfen  Gliederung,  seinem 
planvollen  Steigern  und  wieder  Fallenlassen  ein  Meisterstück  ist 

Der  schon  zitierte  Biograph  Bosenmüller's,  Horneffer,^]  nennt  die 
Sonaten  Kirchen-Sonaten.  Diese  Bezeichnung  ist  leicht  mißverständlidt 
Wohl  war  es  zu  jener  Zeit  in  Italien  üblich,  Instrumentalwerke  ohne 
Tänze  SonaU  da  dnesa  zu  nennen.  Da  es  aber  der  musikalische  Gehalt 
der  Sonaten  verbietet,  sie  mit  dem  €h>tteshaus  in  Zusammenhang  za 
bringen,  so  vermeidet  man  besser  den  Namen  Kirchen-Sonaten.  Ich 
sehe  in  ihnen  vielmehr  den  Anfang  der  deutschen  Kammer-Sonate,  die 
bald  nachher,  wenn  auch  in  etwas  abweichender  Form,  eifrig  kultiviert 
wurde. 

Noch  vor  Bosenmüller  war  der  Österreicher  Heinrich  G.  F.  Biber 
als,  soviel  bis  jetzt  bekannt,  erster  unter  den  deutschen  Komponisten 
mit  selbständigen,  keine  Tänze  enthaltenden  Sonaten  hervoigetieteD. 
1681  veröffentlichte  er  Sonaten  für  eine  Solo -Violine  mit  Begleitung 
des  Basse  continuo.  Diese  sind  kürzlich  von  Guido  Adler  neu  heraus- 
gegeben worden.^  Sie  beruhen  auf  anderen  Grundlagen  als  die  Sonaten 
BosenmüUer's,  wie  man  schon  aus  der  Besetzung  für  eine  Violine  allein 

Ij  Handachriftlicbe  Beilage  Nr.  VII  c. 

2  Handschriftliche  Beilage  Nr.  Vlld. 

."i  Handschrift  liehe  Beilage  Nr.  VII  a. 

4;  Handschriitliche  Beilage  Nr.  VII  e. 

5;  A-  a.  0.,  S.  114. 

6;  Denkm.  der  Tonkunst  in  Österreich  V.  Band,  2.  Teil,  Wien  1898. 
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eiitnehmen  kann.  Noch  deatHcher  ergiebt  sich  das  ans  dem  Notentext. 
Aua  diesem  ersieht  man  sofort,  daß  sie  ein  Virtuos  geschrieben  hat,  der 
seine  Kunstfertigkeit  auf  der  Violine  zur  Verwertung  bringen  wollte. 
Dem  entsprechend  geht  die  instrumentale  Technik  weit  Über  das  hinaus, 
was  wir  bis  jetzt  kennen  gelernt  haben.  Das  der  Violine  entsprechende 
Fassagenwerk  ist  reich  entwickelt,  so  reich,  daß  dessen  Ausführung  auch 
heute  noch  bedeutende  Schwierigkeiten  bietet  Hier  tritt  zum  ersten 
Male  in  der  deutschen  Instrumentalmusik  ein  ToUständig  entwickelter 
instrumentaler  Stil  auf.  Dadurch  sind  die  Souaten  historisch  sehr  be- 
deutsam. Da  sie  jedoch  in  der  Zeit  in  Deutschland  eine  ziemlich  ver- 
einzelte Stellung  einnehmen  und  Adler  sie  in  der  Einleitung  zu  seiner 
Ausgabe  ausführlich  besprochen  hat,  so  gehe  ich  hier  nicht  weiter  auf 
sie  ein. 

Im  Gegensatz  zu  den  eben  genannten  Solo-Sonaten  sind  die  Sonaten 
eines  anderen  Werkes  von  Biber  mit  den  Torerwfihnten  Bosenmttller*s 
nahe  y erwandt.  Der  vollständige  Titel  lautet: 

Fidictmum 

Sacra-  P r o  f a  n  u  m 
Tarn  i'ltoro,  quam  Foro 
Fhaibua  Fidiims  coneinahim 
condm  aptum 
Sub  Ampiciis 
Cdsissiml  Ac  Reverendwsiini  Priiicipis 
Ac  Dot/iini  Domiiii 
MaxiinUiani 
Oandoiphi 
JSx  S.  R.  Prm 
eipis  ac  Oennaniae  PrimaHs  E.  e. 
Domini  Domini  Sui  Clementissimi. 
Ab  Authore 

Henrico  J.  F.  Biber,  CapeUae  Vie^ 
Ma^tro  ^usdem  Cdsisdm. 
Sumtfbtts  AuUioris^ 

Apud  Wülfifüiujuni  Miuiritiuni  Kndterum. 
BäMopol.  2iorimbergcm. 

1)  Voßiföndiges  Exemplar,  6  StimmbOdur  in  Folio,  in  der  BibL  der  AUgein. 
MniikgeBeUBcbaft  in  Zllrich. 
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Das  Werk  trägt  kein   Datum,  es  muß  lOn^r  in  (1<  r  Zoit  zwischen 

1680  und  1ÜH4  erschiPTion  sein,  wie  sich  aus  Kulgeiuit-m  ergicbt.  Es 
ist  ihm  das  gleiche  Bildnis  l)eigegcben,  das  in  den  Violin-Sonaten  von 

1681  entltalten  ist.  Nach  uinur  beigefügten  Bemerkung  stellt  diesem  d"n 
Kompomsten  in  seinem  3(3.  Lebensjahr  dar.  Da  er  geboren  um  l  *. 
kann  es  nicht  vor  IHHO  entstanden  sein.  Somit  kann  das  Fidu  tnrnut 
auch  nicht  vor  di*^'=?0Tn  Zeitpunkt  erschienen  sein;  aber  auch  niclit  nai'h 
1084,  da  Biber  l»i'^4  am  6.  März  zum  Kapellmeister  ernannt  wurde,') 
er  sich  aber  auf  unserem  W  erke  Vice-Capellmeister  nennt,  was  er  1679 
geworden  war.  Dieses  muß  also  zwischen  1Ö8Ü  und  1684  erscliienen 
sein,  wahrscheinlich  ist  es  nach  den  Violin-Sonaten  von  1681  heraus- 
gekomnien. 

Das  Fidicinmm  enthält  zwölf  Sonaten.  Davon  sind  sechs  u  »: 
2  Violinen.  2  Violen  und  Violone  und  sechs  ä  l:  1  Violine,  2  Viob-n 
und  Viobjne.  Hinzu  kommt  überall  der  Basso  continuo.  Nachstehend 
eine  Inhalts- L  bersicht : 

I.  H-moll:  Allff/m^  Adagio ^  Aüeyro,  adagio^  aUegro^  adagio^  Qranx, 
adugio. 

TL  F-dnr:    JUegio,  ÄUcgrOy  Adagio. 
m.  IV'moll:  Grave,  Alkgro^  pnäto^  adagio^  presto^  adagio. 
lY.  Ct-moll:  AUa  breve  adagio^  AUa  hreoe, 

V.  G-dur:    AUegro,  Qrave,  allegro, 

VI.  A-moU:  (Ki-sf cn  drei  Teile  nur  forte  und  piano  Beseidmaagen, 

daunj  fort  presto^  fort  adogio,  fort  etUegro. 
Vll.  D-dur:   piano,  presto  fort,  aHcgro  prestO* 
VIII.  B-dur:    All^fjro,  presto,  mln^io. 
IX.  U-dur:    (ert-tcii  drei  Teile  olme  Bezeichnung,  dann]  adagio^  presto» 
X.  E-dur:    Alkijnj,  udagio,  presto^  acUufio. 
XT.  C-moU:  [adagio]  piü  presto,  adagio^  allegro^  cdagio. 
Xn.  A-dur:    Alkgro,  adagio,  allegro. 
Auch  diese  Sonaten  sind  im  Aufbau  völlig  frei  behandelt.    Die  erste 
in  H-nwU^]  ist  so  gebildet,  daß  ein  Haaptteü  {adagio)  im  Verlauf  des 
Ganzen  mehrmals,  zuweilen  rhythmisch  etwas  verändert  und  einmal  in 
der  parallelen  Dur-Tonart,  wiederkehrt  Diese  der  älteren  Chor-Kompo- 
sition entlehnte  Form  wird  aber  in  dmi  übrigen  Sonaten  nicht  wieder- 
holt Diese  sind  vielmehr  gams  ilmliclL  wie  die  Bosenmüller'schen  mannig- 
faltig und  TöUig  frei  aus  mehreren  Teilen  verschiedenen  Tempos  sn- 
sammengesetzt.   Von  Bosenmüller*s  Wetk  unterscheidet  sich  aber  das 
Biber'sche  durch  seinen  innerm  Gehalt  und  Oharakt^.  Biber  ist  vor- 
wiegend männlich  kraftvoll.   Er  bildet  seine  Themen  diatonisch,  sehr 
oft  baut  er  sie  einfach  auf  den  Dreiklang  ant  Zu  solchen  Th^nen 

1  Adler,  a.  a.  0.,  S.  IX. 

2;  Siehe  handscbriillickie  Beilage  Mr.  Villa. 
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setzt  er  gut  küutrastierende  Kontrapunkte  und  kräftige  Bässe.  Bei 
reicher  Erfindung  machen  seine  Sonaten  überall  den  Eindruck  von  Ge- 
sundheit und  Kraft.  In  der  Klarlieit  und  Bestimmtheit  der  Grestaltung, 
die  sich  auch  in  dem  wohlerwogenen  Verhältnisse  der  einzelnen  Teile 
2U  einander  äußert,  erinnert  er  unmittelbar  an  Händel.  Er  untersclieidet 
sich  dadurch  wesentlich  von  Kosen  in  aller,  der  eher,  wenn  man  den  Vergleich 
weiter  spinnen  will,  etwas  von  der  Art  Bach's  vorausgebracht  hat. 

Der  Virtuos  Biber  ist  auch  im  Fidicinium  zu  erkennen.  Das  virtuose 
Element  drängt  sich  aber  nirgends,  die  Einheitlichkeit  des  Ganzen 
störend,  vor,  sondern  macht  sich  nur  in  der  freieren  Behandlung  der 
ersten  Vioiinstimmc  bemerklich.  Sie  wird  oft  in  die  höheren  Lagen  — 
bis  zum  e  —  geführt  und  zu  lebhafter  Eiguratiou  verwendet.  (Noten- 
beilage Nr.  ö.y ') 

Uber  die  Verwendung  der  Sonaten  giebt  der  Titel  Auskunft.  Fidi- 

einium-saero-profafnnn,  tarn  choro,  (juafn  foro^  [dunbus  fidihn^  crmeinatum. 
Sie  waren  sowold  für  kirchliche  als  auch  weltHche  Zwecke  zu  gebrauchen, 
am  besten  jjassen  sie  zu  feierhchen  Anlässen.  In  ihrem  oft  glauz-  und 
würdevollen  Ton  eriimcru  sie  weit  mehr  als  Rosenniüller's  Sonaten  au 
die  Kirchen-Sonaten  Gabrieli's.  Sie  als  solche  zu  bezeichnen,  verbietet 
aber,  wie  gesagt,  schon  der  Titel.  Als  Beispiele  habe  ich  in  der  lutnd- 
schi'ifthchen  Beilage  drei  Sonaten  Yollstä.Ddig  und  eine  teilweise  mitgeteilt-'. 

Biber  und  Kosenmüller  haben  die  Sonaten-Konij)osition  für  Streich- 
instrumente in  Deutschland  eingeführt.  Von  ihren  Naehfolgera  ist  zu- 
nächst zu  nennen  Johann  l'iülipp  Krieger,  bokannilich  ein  persön- 
licher Schüler  Rosenmüller  s.  Das  Sonatenwerk,  in  dem  er  sichthch  das 
Vurbüd  bciues  Lehrers  nachahmt,  trägt  den  Titel: 

S  u  o  n  a  t  e 

ä  doi 

VwHno  e  Viola  da  Qamba 
M 

Giovanni  Filippo  Kriegher, 

Maestro  di  Capeila  äel  Scrnt/ssimo  Freimpe  di  Sassonia 

ä  Weißenfels, 

Opera  aectmda. 

Stampata  in  Noriberga 

Alk  Sjpese  di  Ouolfyattgo  Maurixio  Endtner, 
  1693. 

1,  Siehe  auch  handsehriltUchc  Beüage  Nr.  Vlild. 
2)  Nr.  Vma,  b,  c,  d. 
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Yon  diesen  Sonaten  bat  kürzlich  Robert  Eitner  zwei  neu  heiaiu* 
gegeben.*)  Die  Besetzung  ist,  wie  der  Titel  angiebt,  Violine  und  Gkunbe'); 
dazu  lumimt,  für  die  Zeit  selbstverständlich,  der  Baseo  oontinuo.  Daß 
es  somit  drei  Instramente  sind,  ist  bemerkenswert,  da  dies  wie  früher  schon 
in  Italien,  Ton  nun  an  auch  für  Dentschland  die  Begd  wird.  Die  beiden  von 
Eitner  veröffentlichten  Sonaten  setzen  sich  aus  folgenden  Teilen  zosanunen. 

Sonata  Seconda  k  2,  D-moU:  Jndantej  Largo^  Presto^  Largo,  Jria 
ttmomtiom  (mit  neun  Variafionm  ttber  ein  nnd  denselben  Grundbafi). 

Sonata  Terza  ü  2,  E-moU:  LargOf  JBegro,  Adagio,  AUegro,  iVwA», 
Adagio,  poeo  Aüegro^  AUegro,  Gigue, 

Es  ist  also  die  gleiche,  £r^  Zusammensetzung  Tersdiiedenartiger 
Teile  wie  bei  BosenmliUer  nnd  Biber.  Neuartig  sind  nur  die  Schiaß- 
teile,  die  sich  zum  ersten  Male  gewtssermaBen  als  adbatilndige  Sätze  im 
Ganzen  geltend  machen.  In  der  I)-mo0-Sonate  sind  ea  Variationen  mid 
in  der  in  E^moü  eine  C^igue.  Beide  sind  aus  der  Suite  herfibergeholt 
Von  neuem  fangen  hier  Sonate  und  Suite  sich  wieder  zu  vermischen  an; 
Variationen  Uber  den  gleichen  Grundbaß  finden  sich  übrigens  auch  sdion 
in  den  Solo -Violinsonaten  Bibergs, 

Die  Sonaten  Krieger's  sind  gediegene  Arbeiten;  sie  erreichen  aber  an 
Kraft  des  Ausdruckes  bei  weitem  nicht  ihre  Vorbilder  von  Bosenmüller. 

Weiter  ist  hkr  zu  nennen  Dietrich  Buxtehude.  Von  seinen  hieriier  ge- 
hörigen Werken  kann  ich  eins  namhaft  machen.  Der  vollständige  Titel  lai^: 

VIT 

S  u  o  71  a  t  e 

* 

ä  due 

VioUno      Viola  da  Oamba 
con 
cembah 
da 

Dieterico  Buxtehude 
DireUore  organo 
dd  glorioso  Tempio  Sair^  Maria 
in  Lubeoa. 

Stampata  in  Hamburgo  alle  Spesc  di  Nicolo  Spring     si  vendam 
appresso  Giovanno  Widcmeyer  in  Lubeca.  MDCXCVU) 

1)  Monfttshefte  f.  Mnnkgeseh.  1S98,  Beil  sa  J.  Ph.  Krieger,  S.  114  ff. 

2)  Entgegen  der  Meinung  Ei tner's  mag  lüer  betont  vrerden,  daß  die  Partie  der 
Gambe  ohne  besondere  Sclnvii  l  ii^kcit  auf  dem  Violoncello  ausgeführt  werden  kann. 

3)  Ein  voUständi^fs  7'-\ein[ilar  soll  sich  in  der  Universitäts-BiViliothek  zu  Upsala 
befinden.   Die  obigen  Auguben  stützeu  sich  aul  eine  Cembaloatimme  iu  meinem  Be- 
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Die  Besetzung  ist  die  gleiche  wie  bei  Krieger.  Nachstehend  eine 
Inhalts-Übersicht : 

I.  B-dor:   AUegro^  Adagio^  AUegro,  Urave^  Vwae»^  Lento,  Foco  Adagio^ 

Presto. 

11.  D-dur:   Adaf/io,  AHrrp  o.  L'n-yo,  Arirt 'in'n  9  yiiviutloixun)  Largo^  Vivace. 
III,  G-moll:    ViLue*',  AUegio.^  Aii<Jnnte^  (Jrave,  i.n'juc. 
TV.  C-moll:  Poco  adagio^  Alkgro,  Lento,  Forte ,  Vtiao',. 

V.  A-dur:   Allsgro,  Violiiio  sölo^  Consistato^  Viola  da  gamba  solo^  AllcgrOj 

Fbrißf  Pbeo  presto. 
VI.  E-dnr:   Orave^  T^wee,  aäagio^  Poeo  presto^  Lento^  aUegro, 
VJl.  FhIut:  Adagio,  iVrte,  Lenio^  Vieaee,  Largo,  AUegro. 

Auch  hier  also  wieder  die  gleiche  bunte  Mannigfaltigkeit  und  Beich- 
haltigkeit  in  der  Zusammensetzung.  Bemerkt  muß  jedoch  werden,  daß 
einzelne  Teile»  besonders  die  am  Ende  stehenden,  bedeutend  länger  aus- 
gespoonen  sind,  als  bei  fräheren  Komponisten.  Wie  bei  Eiieger  kommen 
einmal  Variaiioi9en  und  einmal  eine  O^m  vor. 

Das  Werk,  das  augenscheinlich  aus  dem  gleichen  Streben  nach 
individuellem  Ausdruck  entstanden  ist,  wie  die  übiigen  erwähnten 
Sonatenwerke,  scheint  mannigfaltigen  und  bedeutenden  Inhalts  zu  sein; 
mehr  läßt  sich  darüber  an  der  Hand  der  Oembalostimme,  die  mir  leider 
allein  vorli^,  nicht  sagen. 

Ein  Jahr  später  erschien  eine  Sonaten-Sammlung  eines  J.  G.  Bauch, 
deren  vollständiger  Titel  lautet: 

Ctihara 

ürjjhei 

Duodecim  Sanaiarum  modulis  animata* 

Ah  Aufhöre 
Johanne  Georgio  Kauch 
Suhensi  Alsata 
Edesiae  CaUtedralis  Organoedo 
Condnnaia. 
Opus  IV. 
Ary  /itarati, 

Sumptibus  AuUioris.  Ti/pis  Johnutm  Fa^torij. 
  Anm  M.DXCVIL^) 

•itVf  die  ioli  aus  einem  Antiquariat  in  St.  Gallen  erworben  und  die  wahnoheinUch 
frOhcr  einem  schweizerischen  Musikkollegium  gehört  hat. 

1)  Vollefänd.  Expl.,  4  Stimmbücher  in  Quart,  in  der  Biblioth.  der  Allgem.  Masik' 
gesellscbal't  iu  Zürich.  Über  den  K.ompouisteu  ist  nichts  Näheres  bekannt 
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Das  Werk  ist  meluercn  Bürgern  von  Auj^sburg  gewidmet.  £s  hat 
folgende  Besetsnng:  Violmo  J  und  /J,  Fagotto,  Organum.  Da  du 
Fagott  im  wesentlichen  nur  den  Bafi  des  Organum  TersfSikt,  ist  diese 
Besetzung  derjenigen,  die  w  bei  Krieger  und  Buxtehude  gefunden 
haben,  annähernd  gleich.  Die  letzte  Sonate  nimmt  eine  Ausnahme- 
stellung ein,  sie  erfordert  folgende  Besetzung:  VioHm  I  und  II, 
Viola  I  und  ü,  Fagotto  und  Orgamo.  Nachstehend  eine  Inhalts- 
übersicht : 


I.  D-moU:  Adagio^  Grtwe^  Fuga, 

n.  G-moU:  OmWf  Adagio^  Vwaeßf  Adagio^  IHxga. 

m.  A>moU:  Twac$^  Adagio^  Vwaee^  Adagio, 

IV.  E-moll:  (Trane,  Adagio^  Fuga, 

Y.  Odar:  Vwac^y  Adagio^  Adagio^  Fuga. 

YL  F-dor:  (Traue,  Adagio,  Vivace,  Fkiga. 

YIL  D-dur:  AdagiOf  Fltga,  Adagio,  Fuga. 

Vm.  G^dur:  Grave,  Fieaee,  Adagio,  Fuga, 

IX.  Fis-moU:  Grave,  Adagio,  Fn^ 

X.  A-dur:  Vwace,  Adagio,  PäsloreUa. 

XI.  F-diir:  Adagio,  Adagio,  Fki^ 

Xn.  0-moU:  Adagio,  Fuga. 


Hier  zeigt  die  Inhalts- Übersiclit  ein  anderes  (^f^irlit.  Die  8onaten 
Ijcstohen  nicht  mehr  aus  v'mcv  großen  Anzahl,  suiidcru  nur  noch  :ias 
zwei  bis  höchstens  fünf  einzelnen  Teilen.  Dafür  sind  diese  länger  aus- 
gesponnen und  schärfer  von  einander  abgetrennt  Diese  Reduktion  der 
Teile  und  deren  Ausbildung  zu  selbständigen,  für  sich  bestehenden 
Sätzen  ist  auf  den  Einfloß  Corelli's  zurückzuführen.  Wie  in  Deutsch- 
land waren  auch  in  Italien  viele  Sonaten  und  ähnliche  KomposttioneD 
Ton  den  Terschiedensten  Formen  geschaffen  worden,  ohne  daß  man  zu 
einem  bestimmten  Typus  gekommen  wäre.  Erst  Corelli  stellte  einea 
solchen  fest.  In  Nachahmung  seiner  Werke  wurden  vier  Satze  mit  ah* 
■wechselnd  langsamem  und  schnellem  Tempo  die  Kccfel.  Diese  wurde 
nach  ili:ti,  freilich  mit  vielen  groBeu  und  kleinen  Au.>uahmen,  in  Italien 
und  Deutschland  lange  Zeit  eingehalten.  Diebseits  der  Alpen  scheint 
Hauch  der  erste  gewesen  zu  sein,  der  sich  die  Art  Corelli's  zu  eigen 
machte. 
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Charakteri&tisch  für  die  Citkam  Orpkei  ist  ferner  das  breite  figuren- 
werk,  das  sicK  überall  bemerklich  macht  Anders  ausgedrückt»  es 
herrscht  eine  starke  Spielfreudigkeit  darin.  Dazu  muß  bemerkt  werden, 
daß  die  Instrumentalmusik  notwendig  der  Figuren  bedarf.  In  den 
älteren  Sonaten  fehlte  meist  noch  die  instrumentale  Figuration.  Bei 
Rauch  nun  tritt  sie  zum  erstemnale  in  umfangreichem  Maße  auf.  Sie 
wird  aber  meist  nur  iu  äußerlicher  Weise  und  nicht  im  Dienste  höherer 
künstlerischer  Ideen  verwertet  Der  Komponist  begiiii^i:!  sidi  der  Freude 
über  den  neuen  Klangreiz,  den  seine  Kompo^itiinieii  durch  (h^  Figui'en 
erlialten  Ijabon,  und  nützt  lediglich  diesen  manni^^falti;^  aus.  Dieser 
Figiirc  n-Keichtum  wird  von  nun  an  charakteristisch  für  die  Sonate.  Sie 
verfällt  dadurch  durchschnittlich  in  ein  äußerliclies  Wesen,  aber  ge- 
schichtlich betrachtet  sind  die  Erzeugnisse  dieser  Art  trotzdem  wichtig. 
In  ihnen  wurde  auf  dem  Gebiet  der  Kanuner ^Musik  ähnlich  wie  im 
Konzert  auf  dem  Gebiet  der  Orchester-Musik  das  Material  ausgebildet, 
mit  dem  die  moderne  Instrumentalmusik  arbeitet. 

Eine  besondere  Betrachtung  verdienen  die  Fugen  Bauch's.  Sie 
tragen  samtlich  die  Überschrift  Vivace,  Sie  sind  breit  ausgeführt, 
machen  aber  einen  schwächlichen  Eindruck,  weil  es  ihnen  an  kontras- 
tierenden Kontrapunkte u  fehlt.  Auch  sind  die  Themen  meist  nicht 
chariikteristisch,  sondern  mit  Rücksicht  auf  die  Mü^diehkeit  von  Eng- 
führungen erfunden,  (lerade  in  den  Fugen  koiiiint  auch  die  Figuren- 
frpudigkeit  stark  zum  Ausdnick.  Die  Themen  laufen  in  der  Kegel  in 
einen  langen  Fassagen-Hchwanz  aus.  Nicht  aus  Älangel  an  Verständnis 
für  die  Venvandtschaft  der  Akkorde,  sondern  mit  Bewußtsein  schaltet 
Rauch  oft  sehr  kühn  mit  der  Hannonie,  die  Septime  läßt  er  frei  ein- 
treten und  bringt  häufig  starke  Modulationen.  In  der  Notenbeilage 
Nr.  6  ist  die  Fuge  der  ersten  Sonate  vollständig  wiedergegeben;  sie  ge- 
nügt, einen  Begriff  von  der  ganzen  Eompositionsart  zu  geben.')  Wie 
schon  gesagt,  wurden  nach  Bauch  eine  Menge  ähnlicher  Sonaten,  meist 
für  zwei  Instrumente  und  Basso  continno,  veröffentlicht-')  Der  Vorrat 
von  solchen  Trio-Sonaten  aus  dem  18.  Jahriiundert  iSÜAi  nach  Hunderten. 
Als  Beispiel  bringe  ich  hier  noch  ein  Werk  des  zu  seiner  Zeit  sehr 
beliebten  Albicastro'')  zui*  Besprechung.  Der  vollständige  Titel 
lautet: 

 :   « 

1}  Yergl.  aucb  die  handechrifUiebe  Beilage  Nr.  IXa. 

2)  Ver^H.  Sandlicrger,  Ad.  Zar  Geich,  d.  Haydn^seben  Steidiquartetta.  Alt« 
bay'rische  Monatsschrift.    2  l!rf>  *i  S. 

:^  I  ber  Alhirastio,  cijjeuil.  Wwl3cul,urg  sieho  ilic  Lex.  von  Walther  mid&iemann. 
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XII  Suojiaie 
ä  Tre 

Due  Violini  e,  Vinhnrrüo  col  Baaso 
per  i  orguiw 
Dcdimtr 
Aü  lü'"^  Ecd"^  Sigttore 
Conirado  Buyadt 

ConmgHen  deUa  Citfa  Leyden,  Essendo  Staio  emque  voUe  Burgamaeslrü 

Deputa  anni  fa  diverse  voUe  neUa  congregntione  deW  hv»*  ei  eocfi'^  Sign 
Stati  di  Hdlnndn  e  West-iTtHia  Juanxi  Cü)///ut  s,-^o  neW  Ämiralita  residenfr 
in  AmsterdaiH.  Come  auche  neUa  cougregntiom  dcIV  Tff>»i  Pni'tii  Sig'^  Stati 
Generali  deüe  Prorintie  unUe.  Dipresrufr  1*''.  la  Scconda 
voÜa  ComigUere  Comtnesao  di  Holianda  e  West-vrisia 

Dal  Signor 
Henrici  Albicastro  Del  Biswang 

Cavaliero 

Amaiori  Di  Miisica  suo  Servitorc  E  Amico. 
Opera  Prima 
A  Amsterdam 
Ck^  EeHenne  Soger  Mardiand  Ubrtdre,  ^) 

Die  Befietzung,  zwei  Violinen,  Violoncello  und  Conttnuo,  ist  im  Titel 
schon  angaben.  Nachstehend  eine  Inhalte-Übersicht: 

I.  D-dtir:  Affetuoso,  Allegi-o,  (frnre.  Affrffrn. 

II.  F-dur:  Affetuvso,  Allegro,  Grave ^  piü  prcstii. 

III.  H-moll:  Adagio^  AUegro^  Adagio,  AUegro. 

rV,  B-dur:  Adagio^  AUegro,  Pre.sto,  AUegro,  Presto,  AUegro,  Gran,  Predo. 

V.  A-dur:  Oraw,  Bveto^  Örat»,  Aüegro, 

VI.  Q^moll:  Adagio^  AXkgro,  Adagio^  piu  presto, 

Vn.  H-du^:  AdagiOf  poeo  AUegro,  Qraoe,  Aütdfrese^  Adagio^  Alkgro. 

VITI.  C-raoll:  Gram,  AUegro,  Grave,  Vivace^ 

IX.  E-moll:  Grave,  AlIe>/ro,  Grair  piü  presto. 

X.  C-dur:  Vivace,  Grave,  Ala  CapeUa,  Grave,  AUegro. 

XI.  D-moll:  Adagio,  piü  presto,  Solo-Adagio,  AUegro,  Oram  a  ftttf», 

piü  presto.  ^  , 

Xn.  A-inoll:  AUegro,  Gmve,  AUegro. 


1)  VollstUnd.  Exciniil.,  vier  Stiuunbücher  iu  Folio,  in  der  Bibl.  d.  AU^m.  Musik- 
gcscllschaft  in  Zürich. 
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Es  sind  in  der  Regel  vier  Sätze  nach  der  von  CorelH  eingeführten 
Norm.  Der  Stil  ist  Töllif^  instrumental.  Jeder  Satz  bringt  gewölinlich 
zwei  oder  drei  meist  gegensätzhche  Themen  oder  Motive,  die  frei  durch- 
geführt werden.  Die  Mache  ist  tüchtig,  der  Gehalt  aber  meist  nicht 
bedeutend,  weil  die  Erfindung  steif  und  trocken,  wie  man  aus  der  bei- 
spielsweise mitgeteilten  Sonata  VIll')  ersehen  kann.  Trotzdem  waren 
<lie  Sonaten  Alhica.stro's  zu  ihrer  Zeit  beliebt  und  verbreitet,  wie  aus 
einer  Stelle  der  bekannten  Selbstbiographie  von  (^uantz-^l  hervorgeht. 
Daß  demrtige  Werke  viel  zur  Entwicklung  der  Instrumentalmusik  bei- 
getragen haben,  wurde  schon  erwähnt;  näher  niif  sie  einzugehen  fällt 
außerhalb  des  Rahmens  dieser  Arbeit.  Es  sei  nur  noch  erwähnt,  daß 
auch  Each^)  und  Händel    derartige  Sonaten  geschrieben  haben. 

m. 

"Wir  hatten  oben  die  deutsche  Suite  bis  zu  Scheiffelhut  verfolgt.  Bei 
ihm  schon  machte  sicli  französischer  Einiluß  bcnierklich.  Im  Ciroßen  und 
Ganzen  aber,  sfiixtfu  wir,  hält  sich  Scheiffelhut  noch  in  den  Bahnen  seiner 
denischen  Vorgänger.  Nach  ihm  tritt  eine  völlige  Wendung  ein:  Die 
deutsche  Suite  nimmt  gänzlich  die  Eormen  der  Lulliseh- französischen 
Balletsuite •'*)  an*  Der  Unterschied  /wischen  der  älteren  deutschen 
Suite  und  der  neueren  französisierenden  ist  so  beträchtlich,  daß  man  die 
"Werke  beid^^r  (fnttuugen  scharf  von  einander  solidem  kann.  Das  Chn- 
rakteristische  cier  neuen  Art  ist  die  Rückkehr  zum  Tanze.  Die  Tanz- 
sätze der  älteren  deutschen  Suite  waren  längst  kein«-  Tänze  zum  Tanzen 
mehr;  die  französische  Suite  dagegen,  in  der  Verbindung  mit  dem  Hallet 
entstan'lf'n.  bringt  die  damals  in  Frankreich  üblichen  Tänze  —  es  braucht 
wohl  nicht  besonders  darauf  hinge\\iesen  zu  werden,  daß  es  nicht  unsere 
modernen  Springtänze  waren  —  in  rhythmisch  scharf  ausgeprägter  Form. 
Deren  mannigfaltige,  bestimmte  und  scharf  pointierte  Rhythmik  war  es, 
die  die  große  Wirkung  ausübte  und  schuld  daran  wnr.  daß  die  deutsche 
Form  der  Sin"te  durch  die  französische  vollständig  verdrängt  wurde. 
Dazu  kam  natürlich  die  weltbeherrschende  Stellung  Frankreichs  unter 
Ludwig  \rV.  und  der  allgemeine  Aufschwung  der  französischen  Musik, 
der  mit  dem  .Namen  LuUi  im  Zusammenhange  steht.  Wie  früher  nach 

1;  Sieht'  hainlsclirimi«  he  Beilagen  Nr,  Xa. 
2)  Vgl.  Marburg,  Hist.  krit.  Beytni^'o  17.->4.  B.l.  T.  S.  281. 
3;  Jfth.  Seb.  Baches  Werke,  Qesamt-Ausgabe  der  Bach-GeseUsdbafi,  d.  Jbi^. 
L  Bd.  Kammermuaik. 

4)  O.  F.  H än  deri  Werke,  Antgmbe  der  Handel-OeiellMlutft)  lief.  XXVII,  Kumner^ 
nrasik. 

5)  Die  trcfffmlo  Bezeichnung  »Balletsuite« .  von  den  französischen  Komponisten 
Reibst  nicht  gebraucht,  ist  von  Kretz schmar  iFuhrerl,  S.  26;  Mifgebracbi  und  auch 
von  andern  schon  aufgegriffen  worden. 

3* 
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Italien,  gingen  damals  junge  deutsche  Musiker  zum  Zwecke  des  Stndiniiis 
audt>  naGh  Paris,  imd  solche,  die  die  franzosisdie  Mnsäc'  aas  dgener 
Ansdiattuiig  keimen  gelezni  hatten,  waren  es  auch  in  der  That,  die  die 
französische  Suite  nach  Deutschland  brachten* 

,  Bis  jetzt  hat  allgemein  G-eorg  Muf  f  at  als  der  liauptsädih'chste  ye^ 
mittler  gegolten.  "E^  war  aber  mit  s^en  beiden  .Fhräi^im  von  1696 
und  1098^) 'weder  der  einzige  noch  erste  deutsdie  Koitiponiet,  der  in 
iranzösiadieil'BtQe  gehaltene  Suiten  schrieb.  IPfir  den  ersten  müssen  wir 
Ph.  J.  Erlebach  assefaen,  der  nach  einer  Angabe  Biemum's')  1693 
Suiten  unter  dem'  Namen  Ouverturm  yeröffentlichto.'  Die  Onvertore, 
d.  h.  die  dretsStzige,  nach  dem  Schema  Adagio^  AUegro,  Adagio  geformte 
französische  Ouvertüre  oder  Sinfonie  ist  das  äufiere  Kennzeidien  der 
franzosischen  Suite,  sie  steht  an  Stelle  der  einleitenden  Sonate  oder 
sonstigen  freien  Satze  in  der  deutschen  Suite.  Da  nach  einem  alten 
Brauch  die  Suiten  häufig  nach  ihrem  ersten  Satze  genannt  werden,  so 
können  die  OuTertuxen  Erlebach*s  nichto  anderes  sein  als  Suiten  in  fiuaö^ 
sischer  Form. 

Nachstehend  bespreche  ich  drei  Werke,  die  in  den  gleichen  Jahren 
wie  die  »Morflegien«  Mufafs')  erschienen  sind  und  gleich  diesen  günthdi 
französische  Pormen  aufweisen.  Zuerst  ist  zu  nennen  ein  1695  erachienenes 
Werk  Ton  Aufschnaiter.  Der  vollsl&idige  Titel  lautet: 

Concors  Discordia 
Atnori  et  Timori 
ÄugmH 

Sermissimi 

4 

liomnnonnn 

Cotmcrata 
A 

Benedicto  Antonio  Aufschnaiter. 
Noribergae 

lAterk  «d  Sumptibus  CkrisHani  Sigmundi  Frdbergii,  , 
  Anno  OirisH  MDCXCV,^} 

Da  die  Florilegien  MoffaCs  in  neaer  Partitar-Auigabe  vorliegen  ^Denkm.  der 
To&k.  in  ÖateneiQh  Bd.  I,  8,  Bd.  II,  2,  Wien  1894  und  1805}  und  vielfiMdi  sehen  be- 
sprochen wollen  shid,  gehe  ich  auf  dieselben  nicht  näher  ein. 

2  H.  RioTTiHnn.  Die  französische  Ouvertüre  in  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jha.' 

Mnsikal.  Woi-lit-iiMatf  .Ihrtr.  XXX,  ^- "M- 

3)  VuUstäudiges  lixpl.,  b  .Stnniubüchei"  in  Folio,  iu  der  Jiibiioth.  d.  Aligem.  3iusiK' 
jjtisellschaft  in  Zürich. 
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Das  Werk  verlangt  folgende  Besetzung:  Violitio  J  und  i/,  Viola  I 
und  //,  Violonc.  Die  erste  und  zweite  Violine  sind  im  Tutti  stets  uni- 
sono gefuhrt,  nur  bei  den  Solostellen  werden  sie  als  selbständige  Stimmen 
behandelt.  Das  Tutti  ist  also  vier-,  nicht  füiifstimmig.  Auffallender- 
weise ist  keine  Generalbaß-Stimme  dabei.  Es  hängt  dies  vielleicht  damit 
zusammen,  daß  die  Suiten  als  Serenaden  gedacht  sind,  als  welche  sie 
ausdrücklich  bezeichnet  werden  und  somit  auf  Ausfühining  im  Freien 
berechnet  waren,  wo  ein  Generalbaß-Instrument  nur  mit  einiger  Schwierig- 
keit verwendet  werden  kann').    Nachstehend  die  Inhaltsübersicht: 

I.  G-dur:  Ciaccona,  BaUo,  Menuet,  BourO^  Gigm» 

n.  F-dur:  OmerturCj  Air,  Mcnuety  Bounc,  Rondcau. 

III.  (t-uioU:  Ouvertüre,  Entree,  Menuet,  Gavotta,  Menuet^  Ifhntasia. 

IV.  A-»noll:  Oftvertnre,  Air,  Jiorvleau,  Bource,  Menuef. 
V.  F-ihii-:  E/itn'i.  Menuet,  Uaroffa.  Ifondeau,  Pitsmylia. 

VI.  B-dui;  Ouirrfttre,,  (rrrmde,  Jin/Io,  Menuett  Gavotta.  Ciaemna. 

Diese  Ubersiclit  weist  ganz  andere  Namen  auf  als  bei  Scheiüelhut 
und  seinen  Vorgängern.  Und  wie  die  Namen  ist  ancli  die  Musik  eine 
andere.  Meist  iiiurht  eine  französische  Ounriun  den  Anfang;  sie  hebt 
mit  einer  geint  ^M m-n  Sclniltes  eiiüierschreit enden,  gnivitütischen  Einleitung 
an  —  pnnktierte  Viertelnoten  mit  darauffolgendem  Achtel  sind  für  diese 
charakteristisch  — ,  ])nngt  dann  einen  länger  ausgedelniten.  raschen  fugierten 
Satz  und  kehrt  zum  fSclduH  zur  EinleituTif^  zurück.  Die  Tanzsätze  sind  tanz- 
mäßig  rhythmisiert  und  vorwiegend  homophon,  d.  h.  das  Wesentliche  dabei 
ist.  daß  alle  Stimmen  auf  Ausprägung  des  Tanzrhythmus  hinarbeiten, 
-sviihrend  es  in  der  früheren  deutschen  Suite  häutig  vorkommt,  daß 
nam«  ntlich  die  Mittolstinnueu  durch  ihre  freie  Bewegung  den  eigentlichen 
Tanzrhytlmius  verwischen. 

An  der  Instrumentation  bemeikeuswert  ist  das  häutige  Vorkommen 
von  Süloütellen  für  drei  Instrumente,  nUndich  Violine  I  und  JI  und  Vio- 
luiie.  Dieses  Trio,  das  den»  Tutti  gegenübtjrgustellt  winl,  stanmit  mit  der 
Suitenform  seihst  von  den  Franzosen.  Es  trägt  viel  zur  Belebung  des 
Ausdruckes  mit  bei.  Aufschnaiter  verwendet  das  Trio  häufig.  Seine 
meloiüsche  Erfindung  ist  einfach  und  anspruchslos.  Es  hängt  das  offenbar 
damit  zusammen,  daß  die  Serenaden  keine  Kunst-  sondern  Unterhaltungs- 
musik sein  wolieii.  Es  giebt  aber  auch  hei  dieser  eine  IiöIk  re  und  eine 
niedrigere  Stufe.  Auf  die  erstere  darf  man  aber  das  Werk  Aufschnait  er' ■^ 
nicht  stellen,  da  es  dem  Komponisten  an  ^humii^faltigkeit  der  Edindung 
gebricht.  Einige  Beispiele  aus  der  ^Couconn  DiscorfHa^  sind  in  den  hand- 
scliriftlichen  Beilagen  Nr.  iXa,  b  mitgeteilt. 

1]  Jede  Suite  trägt  die  Uberschrift  St-mtatta,  ^vas  hier  benonders  betont  wenh  ti 
map.  weil  A.  v.  Dom m er  im  Artikel  .\nfsrhnaite»«  4er  >Allgeni.  Deutsch.  Biogr.« 
das  Werk  unter  dem  Titel  »üuverturen<  zitiert. 
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Künstlerisch  wertroller  ist  ein  Werk  Ton  Johann  Kaspar  Fischer'!, 
das  im  gleichen  Jahr  ^e  die  Serenaden  Anüschnaiter^s  erschienen  ist 
Der  Tollständige  Titel  lautet: 

Journal 
Du 
Prinletm 
Consistani 
En  Air$  Baleti 
ä  5  Parties  cft  ks  Trompettes  ä  phisir. 
Dediöe  ä  soti  Altcssc  Sereuissüm 
Moiiaeigneffr  TjC  Pritice 

liovis 
Jfefprare  de  Baden  €&e. 
Et  Lkitt  Gen.  de  S.  M^.  Imp^, 

Pur 

Jean  Gaspar  Fischer. 
Mttistre  dt  ChapeUe  de  S.  D^.  A,  S^. 
Oeuvre  premiäre. 
Attgsptmrg 

Che",  iMnrmt  Kronufiicr  ti:  Ilenlieni,  ] 
de  Thi^pliilß  Gaebel  Libraircs. 
JJe  ^Imprimerie  d^Ängmte  Sturm. 
M.D,CLXXXXVJ) 

Die  Stimmbüdier  tragen  folgendf»  Aufschriften:  DessuSj  llautcontty 
ToiUe,  Quinte,  Beuise,  Premur  Ueft-sHn  poiir  les  Trompeten^  Second  Dessiis 
ptjur  les  Twmjietes.  Also  mit  «l«'ni  französischen  Titel  und  d  r  fi  mzii- 
sischeu  Art  auch  französische  vStinuuuii-Bezeichnung.  Do^-^us  und  Haut- 
conte  entsprechen  den  beiden  Violinen;  Taille  und  Quinte  den  hciden 
Violen  der  deutschen  Werke.  Die  Basse  ist  bezeichnet,  wui^de  al«io 
durcii  ein  Akkord -Instrument  iCouibaloi  besetzt.  Ohne  Zweifel  wurde 
aber  die  Baßstimme  selbst  durch  cincu  iStreichbaQ  verstärkt.   Auf  alte& 

Ij  Biographisches  über  Fischer  siehe  am  besten  bei  Max  Seiffert,  iieschichte  der 
Kiaviernrank,  Leipzig  1899,  a  824  ff. 

2)  TToIlatiiDdiget  Exemplir,  7  Stimnibttdier,  in  der  Bibliothek  der  Allgemeiiiai 
Musikgesellachaft  in  ZSrich. 
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Bildern  sieht  iiiiin  es  hiiufig,  dali  Cembalist  und  BaBstreicher  ans  dor 
gleiclien  Stimme  spielen.  Die  Trompeten  sind  ad  libitum  und  werden  so 
verw-endet,  daß  sie  da  und  dort  bei  der  Wiederholung  die  beiden  Violinen 
verstärken.   Nachstehend  die  Inhaltsübersicht: 

I.  C-dur:  Oucertore,  Msarhef  Air  des  ClofnAaMm»,  Migaudon^  Mmuetf 

Chaeotme* 

II.  A-nu>\\:  Ourertnrc,  Plnintc^  Gique,  Ihuree,  TV/o,  Meimßt, 
JII.  B-dur:   Ouvertüre^  Menuet^  Gavotte^  Trio,  Cfianrnnc. 

IV.  D-moll:  Ourerture, Entree,  Eomlrau,  OavottCj  Trio.  Mf  nucf.PassacailU. 
V.  Cl-dnr:  Ouvertüre,,  Enfrer,  Chaeonne,  TVaqttcnard,  Mennet. 
VI.  F-dnr:    Ouvertun,  ßratuUej  Anieitei'^  Gavotte^  Courantej  Sarabatidej 

Bource^  Mmuet. 
VII.  Q-dnr:  OtceerAnv^  PasaaeaiUef  Bwrfyj  Menu^. 
VUl.  C-dur:  Enirie^  Canarie,  QwdqUK»  m  BondeaUj  I^Kttrpied^  EehOf 
Menuei,  THo. 

Es  sind  durchschnittlich  scclis  Sätze.  In  den  Ouvertüren  ist  der  dritte, 
langsame  Teil  oft  nur  noch  durch  einen  Takt  angedeutet.  Vom  Trio 
macht  Fischer  häniigen  gescluckten  Gebrauch. 

Daß  in  der  ersten  Suite  eine  »Marche«  und  ein  >Äir  des  Combiittans« 
vorkommen,  ist  nicht  zufällig.  Der  Komponist  wollte  damit  offenbar  dem 
kriegerischen  Sinn  seines  Brotlierrn,  Markgrafen  Ludwig  von  Baden,  dem 
das  Werk  gewidmet  ist,  schmeicheln.  Ludwig,  Feldmarschall- Leutnant 
der  Reichsarraee,  war  bekanntlich  ein  siegreicher  Heerführer  in  dun 
Kiicgen  gegen  die  Franzosen  und  Türken.  Auch  die  Trompeten  bringen 
einen  kriegerischen  Klang  in  das  Ganze.  Diese  waren  etwas  Neues.  Ihre 
Zuziehung  gab  von  nun  an  den  Suiten  ein  besonders  vornehmes  Ansehen. 

In  der  melodischen  Erfindung  ist  Fischer  weit  mannigfaltiger  und 
interessanter  als  Aufschnaiter.  Frische  und  Natürlichkeit  sind  seine 
Hauptvorzüge.  An  musikalischer  Bedeutung  kommt  das  »Journal  du 
printemps«  den  »Florilegienc  Mufiat's  zum  mindesten  gleich.  Muffat 
sdireibt  kunstvoller,  Fischer  ist  ihm  aber  überlegen  im  prägnanten  und 
charaktttistifiGiien  Ausdruck.  Erst  kürzlich  bat  M.  Seiffert')  Fischer 
als  einen  tmmittdbaren  Vorläufer  Job.  Seb.  Bach's  in  der  Klavier- 
Komposition  nachgewiesen.  Mit  gleichem  Hecht  kann  man  ihn  auch  einen 
Vorläufer  des  großen  Thomas-Kantors  in  der  orchestralen  Suiten-Kompo* 
sition  heiSen.  Ich  gebe  in  der  handschriftlichen  Beilage  nur  einige  wenige 
Beispiele  (Beil.  Nr.  Xlla,  b),  da  es  bei  der  großen  historischen  Be- 
deutung E^scli^^s  nur  eine  Frage  der  Zeit  sein  kann,  daß  sein  Werk 
in  Gesamtheit  der  Gegenwart  wieder  zugänglich  gemacht  werde 

1  Ma.\  Seiflert,  a.a.O. 

2  Wie  ich  nachträglich  erfahre,  toll  dsB  JmtnuU  du  prütUmu  •demakthnt  in  den 
deut«tiheu  Denkmälern  encheinen. 
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Ein  drittes  Werk  gleicher  Art  rührt  von  eiuem  Auouymus  .1.  A.  S. 
her.    Der  vollständige  Titel  lautet: 

/odaici 

M  u  s'i  c  i 
in 

XII  Partitas  DaUeticas,  vehiÜ  sua  Signa  dtrisi 

Pars  I 

Das  ist, 

DeB  ia  zwölff  Ballettiiicbeii  Farüiyen,  als  seinen  zwölff  Zeichen, 

Mnsicaliseh  voigestellten 
Himmel-Greyses, 
Erster  TheiL 

JBesteheiul  in  bcchs  auserlesenen  Parthyen,  mit  vier  Geigen, 
sambt  dem  Cembalo  ad  libitum; 
Worin nen  underschiedliche  Ourieuse  Ouvertüren,  Arien, 
Menueten,  Boureen,  Ballet,  Obaconnen  &e. 

Und 

andere  dergleiclien,  anff  jetzo  zu  Tag  im  Schwung  gehende  neueste  Art  und 

Manier  eingerit iitete  StUck  enthalten;  So  bei  Comoedien  Taffel-Musicen 

Serenaden   und  sonderlichen  erfreulichen 
Zusammenkünften  auch  sonsten  nicht  allei- 
nig zu  Ehrlichen  Genüithsergoetzung.  sondern  zunialdeii  erlauf^ender  Kuust- 
VoUkommenheit,  oder  wuuigst  derselben  beibehaltenden  Exercitio  nutz- 
bar und  annelimlich  zu  gebraueben  seynd; 
Gomponiert  und  verfasst, 
Durch 
J.  A.  S. 

Augsburg, 
(iedruckt  bey  Matthias  Meta,  Anno  IGÜH. 
finden  bey  Johann  Cn^par  Brandau,  Buubbindem  in  der  K-oUer- 

Oassen  dasaibsten.  'j 

Aus  der  Vorrede    an  den  geneigten  Musie-Licbhabur  ^  gebe  ich  ns^h- 
stehend  Einiges,  das  sich  aut  die  Ausfidirung  bezieht,  wieder: 

1}  VoUatandigies  Exemplar,  4  Stimmbücher  in  Fotio,  in  d«r  Bibliothek  der  AXigf 
meinen  MuBikgeselI«c1»ft  in  Zfiricb. 
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Bei  beliebender  Profluziernnpr  7m  selbst  eigenem  mehreren  Vergnüj^'en 
'^ist^  rlicHis  weniijL'  alieinig  zu  beobachten,  daß  gleich  wie  der  Concert,  wo 
sich  das  VV'ürtleiii  Solo,  ol>-  oder  unter  denen  Linien  prP5^eicliuct  behndi-l 
(gleiche  Beschaffenheit  es  uuch  mit  deueu  Trio  hati  jiIlLücit  nur  einfach  zu 
besetzen  ist,  also  hiugegeu  wo  Tutti  und-  oder  oben  stehet,  die  insgesambt 
mitappUeieretide  Inatramenta  oder  Geigen  suaammeu  epiUen  ftoUen.  Worbey 
eonderbar  zu  merken,  daß  die  Violin  und  Violon  vor  denen  andern  2.  Mittel- 
geigen, bekanntiich  der  Violett  und  Alt  Viola  merklich  zu  besetsen  und  zu 
duplleren.  Ja  nach  gestallten  Sachen,  und  wann  so  viel  Liebhaber  vorhanden, 
daß  auch  die  Violen  zweyfach  besetzt  wenb  n  kinmen,  dergestalt  zu  trlidieren 
oder  zu  quadruplieren  seyen,  daß  jedoch  d'iv  Molen  allezeit  umb  eines  mehr, 
dann  der  Violon  verstärket  werde;  Es  wäre  dann  Sach,  daß  die  Violoni  an 
sich  Selbsten  etwas  schwach,  d.  h.  7.u  leicht  besaitet  oder  weniffipt  mit  keinen» 
criieten  Spinett  oder  Instrument  untersetzet  wären.  Welches  doi  )i  allts,  maßen 
t  s  wogen  großer  Unt^i-schiedlichkeit  der  Umbständen  nicht  wohl  deteniii liieret 
werden  kann,  dem  ludicio  eines  wohlertanieu  musicalischen  Gehüi's  überlassen 
wfirdet.  Sonstea  aber  und  da  es  an  Menge  der  Produzentt^u  erwinden  sollte, 
würde  endlichen  schon  genueg  seyu,  wann  das  VioUno  nebet  einer  gueten, 
starken  Violon,  die  doch  seine  4  Saiten  und  mithin  die  ▼oUkommene  Bast» 
Tieff  und  Höhe,  auch  sonsten  der  Stimmung  halber  die  Facilitat  erforder- 
]  idter  Expression  der  da  und  dort  sich  ergebender  Coloraturen  und  Läuffen 
haben  mucHH,  irtfloppelt  wiirdej  oder  es  kr.rinen  diese  »Stück  allenfalls  auch 
einfach  besetzt  und  wie  nmns  nennet  alla  Camera  gespiehlet  werden.  Wa.s 
nun  die  weitere  Art.  und  den  IVIoduni  jimducendi  an  sich  seIV)st(>n  belanget, 
da  beliebe  sich  dci-  ^'futi^ti-  Musicfreund  kürze  AVillens,  auf  die  jetzo  ins- 
gemeiü  tloiicrende  Manier  und  Cantnbilität  (wie  einiqre  es  nennen)  als  den 
ertuhiensten  Magistrum  Usum:  Zumahkii  der  gebrauclitn  Musicalischeu  Teui- 
ponim,  auch  Kepetitionen  und  audershalbcr,  auf  dasjenige  un weisen  ssu  lassen, 
was  dißfalls  von  denen  berühmten  Auetoribus  der  Pythagorisdien  Schmidts 
Finklein,  Journal  du  printemps  wie  auch  des  Balletischen  Bluem-Bunds,  und 
mit  mehrerem  praemoniert,  und  anerinnert  worden  ist.«  u.  ».  w. 

Die  Stimmbücfaer  schreibeii  folgende  Besetzung  vor:  VioUnOf  Vioktta^ 
ViotOt  VioUme  o  Cembalo,  Gfewölmlich  werden,  wie  u.  a.  aus  der  eben 
zitierten  Vorrede  hervorgeht,  Violone  und  Cembalo  zugleich  verwendet 
worden  sein.   Nachstehend  die  Inhaltsübersicht: 

I.  F-dur:  Ouvertüre^  EMrüy  Passaeoilhy  Menuet^  BalUt^  Ui^Wy  OanoH^j 
RoncUcnt. 

n.  D-moll:  Chirerture,  AUeinande^  EondeaUj  Bauriej  Menuett  GoDotky 

(jique,  Pia  inte. 

III.  D-dur;    Ourertvrc^  Kntrery   (Vuicomic,   Courantej  Saralxinde  Bounr^ 

altetnativcmmt  am-  le  'IVio^  Air. 

IV.  H-moU:  Ourerturey  Allemandey  Cornnte^  Sarabande y  Bouriey  vlt'r, 

Balkf,  liondeau. 

V.  B-dur:   Otivertwe,  AUeinandey  (Vtaeonney  Bowee^  Menuetj  Oavottty 

(t'iqrif,  liondeau. 

VI.  ()-moll:  Ouvertüre^  Entne,  Metmcty  HourcCy  JhiodiCj  Uüiiie^  Air. 
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Dir  tiuiU  11  sind  achtsätzig,  sie  entsxirecheu  genau  dem  oben  entworfenen 
Bilde  der  französischen  Forni. 

Wer  hinter  dem  J.  A,  S.  steckt,  habe  ich  nicht  sicher  ermitteln 
können.  Vielleicht,  sogar  walirscheinlich  ist  es  der  oben  schon  genannte 
.Jakob  Scheiffelhut,  möglicherweise  auch  Johann  Speth,  dear 
damals  Organist  am  Dom  zu  Augsburg  war.  Da  auf  dem  Titel  auch 
angegeben  ist,  wo  das  Werk  in  Augsbuig  zu  haben  war,  so  darf  man 
mit  ziemlicher  Sicherheit  wenigstens  schließen,  dftB  es  ein  Augsburger 
gewesen  sei.  Jedenfalls  war  es  ein  bedeutender  Komponist*}.  Das  Werk 
ist  reich  au  musikalischer  Erfindung  und  hiigt  eine  Menge  echter 
Charakterstücke  in  gefälliger  Form.  Man  wird  hier,  wie  schon  hei  Fischer» 
an  den  spätei'n  Job.  Seh.  Bach  erinnert  Man  sehe  z.  B.  in  Notenbeflage 
Nr.  7  die  B(mtU  aus  der  dritten  Parthie').  Durch  ihren  Ehythmus 
gemahnt  sie  unmittelbar  an  eine  allbekannte  Bomiiei^]  des  großen  l^mas- 
Kantors.  Auch  die  OuTerturen-Form  behandelt  J.  A.  8.  geistvoll  und 
mit  Irtlnstlaösdier  IVeiheit,  wie  unsere  Notenbeilage  Nr.  8  zeigt  ffir 
jene  Zdt  sehr  kühn,  fängt  sie  mit  Solo  an. 

Das  ganze  Werk  würde  es  verdienen,  in  Partitur  neu  herausgegeben 
zu  werden.  Ich  glaube,  daß  es  heute  noch  lebensföhig  wäi-e,  ganz  ab- 
gesehen von  semem  großen  historischen  Wertet). 

Jn  der  teilweise  mitgeteilten  Vorrede  von  J.  A.  S.  wird  auf  Fiacher's 
JowmxA  du  prinientps,  Muffat's  FlorUegim  (natOrhch  den  ersten  Teil, 
da  der  zweite  erst  im  gleichen  Jahr  mit  J.  A.  S.'s  Werk  erschien)  als  auf 
ganz  allgemein  bdcannte  Werke  hingewiesen;  außer  diesen  wird  noch 
eines,  das  ich  leider  nicht  näher  ermitteln  konnte,  erwähnt  Daraus  geht 
hervor,  daß  die  neuartigen  Stuten  rasch  große  Verbreitung  fanden  und 
femer,  daß  die  Produktion  mit  geradezu  erstaunlicher  Schnellif^eit  einen 
großen  Umfang  annahm.  Sie  hielt  denn  auch  bis  weit  ins  achtzehnte 
Jahrhundert  hinein  an  und  war  so  mächtig,  daß  sie  die  ältere  deutsche 
'Suite  vollständig  vergessen  machte.  Besonders  bemerkenswert  ist,  daß 
Komponisten,  die  früher  die  letztere  gepflegt  hatten,  später  durch  den 


1;  Nachdem  das  obige  adion  gesetct  iat,  erfiihre  ich  durch  Herni  Pirofeeeor  Krefaesch* 
mar,  daß  der  volle  Name  Hir  J.  A.  S.    J.  A.  Schmicorer  lautet.   In  draa  Rimk- 

furter  öfTrntHcben  Katalog  der  Frilhlincfsmesst'  von  1699  ist  der  Zodiaciis  angorcii;t 
und  alä  KumiKUiist  J.  A.  Schmicorer  ^'eiiünni,  was  Albert  (i<>hler,  ein  Scliüler 
KretzscUmar's ,  iti  einer  Arbeit  über  diu  Ergiebigkeit  der  alten  Meßkatalogc  fest- 
geatellt  hat. 

2;'  Siehe  audi  haiidBchriftlidie  Beilage  Nr.  XDId. 

Oiitnnal  in  rlcii  Solo-Cellosonaten. 
A,  Siehe  handschrifthehr  Bfilayen  Nr.  XIII n. 

ö!  Man  vergleiche  außer  den  schon  erw'ahnten  Bt  isjiielen  in  der  handschriflliehcn 
Beilage  Nr.  XIII  a,  b,  e.  d,  e,  f.  im  Druck  Nr.  7,  Ouvertüre  und  Nr.  8,  Bouree  aus 
der  m.  Suite. 
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y^ug  der  Zeit  mit  fortgerissen,  der  franzöuBchen  Art  sich  zuwaudten. 
Dies  ist  bei  Scheiffelhut  der  Fall,  der,  nach  einer  Angabe  in  Ger- 
ber's  Lexikon  1711  ein  > Musikalisdies  Kleeblatt«  heraußgab,  das 
JMänciia,  Arien,  Bondeausy  Bour^en  u.  8.  w.  entbielt,  also  im  neaen  Pahr- 
-wasser  segelte. 

Von  weiteren  KomponisteD,  die  französische  Suiten  schrieben,  ei-wähne 
ich  noch  J.  Ph.  Krieger,  von  dessen  > lustiger  Feldmusik«  1704  K.  Eitner^) 
kürzlich  einige  Proben  veröffentlicht  hat,  Job.  Seb.  Bach  und  Greorg 
Friedr.  Händel.  Die  allbekannten  Werke  der  beiden  letastem  schließen 
die  Entwicklung  ab.  Wie  zom  teil  schon  seine  Vorgänger,  nu)-  in  noch 
höherem  Maße,  versteht  es  vor  allem  Bach,  mit  der  Feinheit  und  Eleganz 
der  firanzösischen  Form  deutsche  Gemütstiefe  zu  verbinden,  und  dadurch 
werden  seine  Suiten  zum  krönenden  Gipfelpunkt  der  ganzen  Gattung. 


V. 

Werfen  wir  noch  einen  zusammenfassenden  Kückblick,  um  den  geschicht- 
lichen Verlauf  im  Zusammenhange  su  ftberschauenl  Unsere  Darstellung 
beginnt  mit  Bosenmüller's  »Paduanen,  AJlemanden,  Couranten,  Balleten, 
Sai'iibanden«  von  1645  für  di*ei  Stimmen  und  Basso  pro  Orgnno.  Das 
Werk  charakterisiert  den  Anfang  einer  neuen,  der  zweiten  großen  Periode 
fler  deutschen  Suiten-Komposition,  die  mit  Xamen  aus  der  vorstehenden 
Darstellung  belegt,  von  dem  eben  genannten  Werk  bis  zum  »Lieblichen 
Frühlingsanfang <  ( 1 685)  S  c  h  c  i  f  f  e  1 1 1  u  t 's  reicht.  Die  bezeichnenden  Merk- 
male für  sie  sind  die  im  Titel  von  Bosemnüller's  Werk  angegebenen  AUe- 
ßfianden,  Cmrantenf  BcUteteii  und  Sarabaiideti  und  der  Basso  pro  Organo. 
Die  altere  Suite  kennt  diese  Tänze  nicht,  sondern  entliielt  voi*wiegend 
Pawmen  (Paduanen),  ChdUarderi  und  Intraden  und  ermangelte  des  General- 
basses. Mit  dieser  noch  verbunden  sind  Rosenmüller's  Sarabanden  etc. 
und  dessen  auf  gleichem  Standpunkt  stehende  »Studentenmusik«  1654 
durch  die  Padua/ftit.  Dreizehn  Jahre  später  fällt  auch  dieses  letzte 
Verbindunf>^gHed.  1667  setzt  BosenmüUer  in  seinen  »Sonate  da  ramera* 
an  Stelle  der  Paduane  eine,  in  freier  Sitzform  aus  mehreren  Teilen  ver- 
schiedenen Tempos  gebildete  Smfome.  Dieses  Vorgehen  ahmen  Pezel, 
Kradenthaller,  Scheiffelhut  nach,  freilic  li  mit  veränderter  Benennung 
des  freien  Satzes,  den  sie  mit  Sonate  oder  Präludium  bezeichnen.  Die 
Entstehung  des  freien  Satzes  ist  auf  den  EinfluB  italienischer  Vorbilder 
zuröckzuflihren,  der  aber  augenscheinlich  auch  in  dem  stark  vorhandenen 
Streben  nach  individuellem  Ausdruck  eine  kräftige  Untei-stützung  fand. 
Die  glichen  Ghrände  geben  denn  auch  Anlafi  dazu,  daß  die  Komponisten 


1}  Momtdiefte  fBr  Miuücg«acliicbte  1807,  BeU.  S.  96fl. 
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die  Iiis,  dahin  fast  ausschliefilich  gepflegte  Suite  redassen  .und  üir  sidi 
selbst  ibestehende,  freie  Sätze  -  sdiaffen,  die  sie  unter  dem  Namen  toq 
Sonaten  Teroffentlichen.  Die  ersten  Versuche  dieser  Axt,  von 'Biber 
und  BosenmUller  ausgeführt,  .fallen  in  den  Anfang  der  80er  Jahre. 
Sie  sind  wohl  zu  unterscheiden  von  den  Orchester-Sonaten  in.  Gabrielf  scher 
Art,,  ron  denen  sie  durch  ihren  stark  individuellen  Gkhalt  wesentiich  ver» 
schieden -sind.  Auch  sind  jene-Tomehmlicb  ffir  Bksinstrumento  berechnet^ 
während  diese  für  Streichinstrumente  gesetzt  sind  und,  was  das  Wesent^ 
liehe  ist,  auch  völlig  den  Charakter  voll  Streichmusik  .an  sich  tragen. 
Anfänglich  wird  eine  größere  Zahl  von  Instrumenten  verwendet,  nachher 
vermindert  sich  diese  -unter  itsh'enischem  Einflufi  auf  in  der  Begel  drei; 
so  schon  bei  ,Joh.  Phil.  Krieger  und  D.  Buxtehude.  1697  endlich 
macht  sich  in  der  Ci^tara  Orphei  von  Rauch  zum  erstenmal  der  Einfluß 
von  Oorelli  bemerklich.  An  Stelle  der  aus  mehreren  Teilen  bestehenden, 
aber  doch  einsätzigen  Sonate  tritt  die  viersätzige  mit  regelmäßigem 
Wechsel  von  langsam  und  schnell.  Breites  Figurenwerk  drangt  sich 
immer  mehr  ein  und  droht  den  eigentlichen  Gehalt  zu  überwuchern.  Die 
Produktion  steigt  ins  Massenhafte.  Ein  Beispiel  haben  wir  noch  im  Op«  1 
von  Albicastro  kennen  gelernt. 

Als  vereinzelte  Erscheinung«!  wurden  erwähnt  die  H&ra  Deiima 
Pezel*s,  die  zum  Zweck  des  Abblasens  im  Fireien  geschaffen,  in  ihrer 
Form  auf  die  G-abrieli'sche  Orchester-Sonate  zurückzuftthren  ist,  und  die 
Solo-Violinsonaten  von  Biber,  ein  zu  virtuosen  Zwecken  geschriebenes, 
aber  in  seiner  Art  gediegenes  Werk. 

-  Der  Schluß  der  Darstellung  wendet  sich  nochmals  der  Suite  zu.  Diese 
schlägt  noch  kurz  vor  dem  Ende  des  Jahrhunderte  völlig  neue  Bahnen 
ein,  indem  sie  vollständig  in  den  Formen  der  französischen  BaUet-Suite 
aufgeht.  Eine  französische  Ouvertüre  macht  von  nun  an,  den  Anfang. 
Französische  Tänze,  auch  Marsche,  Aufzüge  ete.  mannigfaltiger  Art  bilden 
den  übrigen  Inhalt  Das  Wesentlichste  der  neuen  Art  ist  das  erneute 
scharfe  Ausprägen  der  Tanzl^pen.  An  bisher  unbekannten  Werken 
wurden  besprochen  die  Suiten  von  Auf  schnaiter,  Fischer  und  J.  A.  S. 
Weiter  wurden  erwähnt  Georg  Muffat,  J.  Ph.  Krieger,  Scheiffel- 
hut,  Bach  und  Händel.  Durch  die  bereite  allgeschätzten  Werke  der 
beiden  letzteren  weiß  man  seit  langem,  daß  in  dieser  Art  Suite  Bedeuten» 
des  geleistet  worden  ist.  Auch  die  neu  aufgeführten  Werfte  erwiesen 
sich  als  bedeutend,  einmal  historisch  als  Torläi^Eer  der  Bach  und  H8ndel - 
sehen  Leistungen  und  zweitens  durch  ihren  reichen  Gehalt,  durch  den 
sie  heute  noch  lebensfähig  sein  dürften. 

Ich  lasse  noch  ein  paar  zusammen&ssende  Bemerkungen  über  die  In- 
strumentetion  folgen.  Die  Stimmen  zu  den  ältesten  Suiten  schreiben  die 
zu  wählenden  Instrumente  nicht  vor,  sondern  es  heißt  darauf  kurzweg 
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Caitiff.'i  7,  Ily  Altos,  Tenor  u.  s.  w.,  und  flementsprechend  ündet  sich  im 
Titel  meist  eine  BeniL'i  kung,  etwa  wie  bei  Kosenmüller's  »Studenteniuusik« : 
»Mit  Violinen  oder  auch  andern  Instrumenten  zn  spioien«.  Es  konnten 
zur  AusfühniTiL'  :iJijO  Streich-  oder  Blasinstrumente  gewälüt  wrrden,  ^vas 
je  nach  Umstanden  auch  ijcsrlu'lH'n  sein  wird.  Dafür,  daß  die  Suiten 
hüulig  mit  Streichinstruini  nti  1!  ;4t'spicit  wurden,  haben  wir  sichere  An- 
haltspunlcte.  Die  Veröffentlicliung  von  Suiten  durch  den  Druck  bcirinnt 
ungefähr  zu  der  Zeit,  da  die  hün^crlichrn  Musik-Kol logien  in  Flor  kommen. 
Diese  haben  nachgewiesenerniaUun  zulihciclic  ►Suiten  verbraucht,  und  solche 
sind  ihnen  auch  liäuti?  wm  den  Komponisten  zugoeiimet  worden.  Die 
^fusik-Kollepfien  pllt  utj  u  aber  vorzugsweise  die  Streu  luuusik:  einen  Be- 
weis dafür  haben  wii  z  B.  darin,  daß  in  allen  rnventarieu  der  zalilreichen 
Kchweizerischen  Külle;j;ien  iStreichinstrunienti  auf,i,'e führt  werden'].  Die 
Dil(  ttantcn  haben  also  die  Saiten  oft  gestru  hen,  es  Imt'  aber  alle  Wahr- 
scheinlichkeit für  sich,  daß  die  Fachrausiker,  d.  h.  die  Stadtpfeiffer  sie 
auch  häufifif  geblasen  luil)en.  Weil  über  den  Punkt  kürzlich  widerspre- 
chende Mi  inungen  geäußert  wurden,  bin  ich  hier  ausführlicher  auf  ihn 
eingegangen 

Von  Rosenmüller's  Sountc  da  vnnicrn  lüüZ  an  Avurden  req-ehnüliig 
Streichinstrumente  für  die  Suite  vorgeschrieben.  Fischer  leit  ottenbnr 
wie  in  der  ganzen  Anlage  auch  darin  von  französischen  Yori)iiilt  in  W- 
einfluHt,  dem  Streicherchor  zwei  Trompeten  beigesellt,  .loh.  Seb.  \\\\.v\\ 
verwendet  in  seiner  bekanntesten  iAf/z/r-Suite  bekanntlich  nicht  nur  zwei 
sundern  drei  Trompeten,  weiter  ist  sein  Orchester  durch  zwei  Oboen  und 
Pauken  —  in  der  andern  i>-^/?/r-Suite  kommt  sogar  noch  eine  dritte  Oboe 
und  ein  Fagott  dazu  —  vervollständigt. 

In  allen  Suiten  der  älteren  deutschen  Art  kommt  der  linsso  routimn} 
vor,  seine  Besetzung  ist  unentbehrlich.  In  den  Suiten  franz«)sischen  Stils 
fehlt  er  bei  A  uf schnaiter,  bei  allen  übrigen  kommt  er  vor,  ist  aber 
häutig  eatbelulicli. 

Die  Sonaten  sind  alle  für  Streichinstrumente  und  Basso  continuo 
;jresetzt;  absonderlich  erscheint  uns  heute,  daß  zu  diesen  liäufig  als  BaR- 
iiistniment  ein  Fagott  kommt.  Die  Hora  ikwiiua  PezePs  bringt  di(^  in 
jener  Zeit  für  Blasmusik  übüche  Besetzung  von  zwei  Coruetten  (Zinken) 
und  di'ci  Posaunen. 


Die  diurchlatifene  Periode  zeigt  ein  ungemein  bewegtes  Bild.  Die 
raannigfaltigsten  Versnche  werden  angestellt,  der  Instrumentalmusik  neue 
Formen  von  erhöhter  Ausdrucksfabigkeit  zu  erringen.  Diese  Bestrebungen 

1  Ypl.  des  Vertassei-s  >('ollej,nii  Musit  a  in  der  deutsch  ref.  Schweiz«  St.  üalleu  1896. 
2,  Vgl.  H.  KrotzBchmur  »FiUuer«  1,  1,  S.  30. 
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flihren  aber  zu  keinem  eigentlichen  Ziele,  sie  werden  vielmehr  (hircK 
überlegene,  vollendetere  Formen,  die  aus  dem  Ausland  in  Deutsch- 
land eindringen,  erstickt.  Die  deutsclie  Instrumentalmusik  wird  von 
ihnen  ins  Schlepptau  genumuKii  und  geht  schließlich  vollstündig  in  ihnen 
auf,  wobei  sie  freilich  auch  in  den  angenommenen  Formen  bald  Hervor- 
ragendes leistet  und  den  ausländischen  zum  mindesten  ebenbürtige  Werke 
hervorbringt.  Die  Entwicklung  wurde  bis  dahin  verfolgt,  wo  die  neuen 
Typen  sich  festgesetzt  liaben;  weiter  zu  gulien  lag  nicht  in  der  Abbieht 
der  vorliegenden  Arbeit. 

Die  Zeit  von  1650  bis  1100  war  für  die  deutsche  Instrumentalmusik 
nicht  eine  Periode  voller  Blüte,  wohl  aber  mächtigen  Aufstrebens,  Sie 
hat  keine  Meisterwerke  ersten  Ranges  und  nur  wenige  Werke,  die  in 
der  MusikpÜege  eine  dauernde  Stellung  behaupten  können,  hervorgebracht. 
Dagegen  ist  sie  eben  wegen  des  kräftigen  Aufstrebens  für  die  geschicht- 
liche Betrachtung  äußerst  interessant  und  lehneich. 
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Sonate  da  cantcra.   Erste  Auä^j^abe  lb4)7, 

7.  —  Zweite  Ausgabe  1670,  8. 
Sonate  ft,  2,  3,  4,  b  5,  1682,  24. 
Rudolff,   Gabriel,  Ober^Bommeuter  des 

Talgerichts  in  Hall,  14. 
Snndberger.  Ad..  .33. 

Scheiffelbut,  Jakob,  Lieblicher  Friiblm^fs- 
anfang,  It^,  21.  Musikalisches  Klee- 
blatt 1711,  43. 

Schein.  J.  H,.  6. 

Si  litnicorer,  J.  42. 

Sinfoiui-,  ihre  Eiutühning  in  die  Suite,  9. 

—  italieniaohe,  11.  —  Tenetiaidiebe  Opern, 
11. 

Sonaten,  als  Eniffnungnit/e  der  Suiten  16. 

—  Zum  AV>blasen  von  der  Zinne  des 
Katbause^.  18  —  als  selhstiuidige  Karo- 
nurniusikvverkc,  23  ff. 

Torchi,  L,,  13. 
Walfher.  J.  a,  7,  21. 
Waniflewski.  O.  W.  V.,  11. 
Zahn.  J..  la. 
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Nr.  1.  Padnan. 


Aw  J.RoteaaüUer, 
StUmtMUKuaik  1964,  V»60. 


CantlM  I.        ^      w  r  ^-  t- 


Cantus  II. 
Alfas. 
Tenor. 


Bassus 
a.  Basaus  osotiimua 
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Die  Original*'  liegen  nur  in  Stimmendrucken  vor.  Bei  Herstellung  der  Par- 
titur sind  überall  die  Taktstriche  ergänzt  worden.  Zweifelhafte  Stellen  und 
Druckfehler  sind  im  Notentext  selber  einzeln  angemerkt.  Da  im  17.  Jhd.  ein 
und  dasselbe  Stück  nis  <Us  Tonart  weehselt,  sind  der  bequemeren  Schrsibang 
halber  die  Tonartenvorzeichnungen  nur  in  das  erste  System  SÜlgSBSiclineti  sis 
haben  aber  stets  durch  das  ganze  Stück  hindurch  Geltung. 
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Nr.e.Fuga. 
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Aas  J.  6.  Rauch, 
OithMft  OrykAi,  1698. 
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Nr.  8.  Ouvertüre  III. 
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Publikationen  der  Internationalen  Mnsikgesellsehaft. 

Beihefte. 


Zu  unseren  beiden  ufti/.iellen  Publikationsorganen  wird  von  jetzt  an  ein 
diittes,  sozusagen  nicht-ofiizieües  treten,  zu  dessen  Bezug  die  Mitglieder 
nicht  verpflichtet  sind  und  welches  in  zwanglosen  Heften  erscheint.  Diese 

Beihefte  der  Internationalen  Musikgesellschaft 

haben  den  Zweck,  die  »Sammelbände«  zu  eiitln^ten.  Wie  in  der  »Zeit- 
8chrift>  nur  Aufsätze  von  höchstens  einem  Druckbogen  T;änge  aufgenom- 
men werden  küuneu,  so  hat  sich  für  die  »Sammelbände«  das  Prinzip  als 
zweckmäßig  herausgestellt,  nur  Abhandlungen  von  höchstens  fünf  Druck- 
bogen Umrang  anfzunehmen.  üm  aber  den  diesoi  Umfang  Übersteigenden 
Arbeiten  von  Wert  ebenfalls  Platz  zu  scliaffen,  sollen  nunmehr  die  »Bei- 
hefte* dienen.  Das  schon  vor  Auftreten  der  lnternati<m:ilt  Ti  Musikgesell- 
schaft unter  dem  T'^tc]  .Sninnilung  miisikwisscuschaltlich<M'  Ahhand- 
langeu  vou  dentsclieu  Hochschuleu«^  begründete  Unternehmen  geht  in 
den  »Beiheften«  auf.  Den  Mitgliedern  der  Internationalen  Musikgesell- 
Schaft  steht  es  frei,  ob  sie  die  Beihefte,  die  selbständige  neue  Forschungen 
enthalten,  beziehen  wollen.  Diese  Beihefte,  die  durch  sämtliche  angC' 
sehene  Buehhandlungen  des  In-  und  Auslandes  oder  unnn'ttelbar  von  der 
Verlagshandlung  Breitkopf  i\:  Hilrt«  !  bezogen  werden  können,  werden  je 
nach  Umfang  zu  mäliigeu  Preisen  purtofrei  an  die  subskribierenden  Mit- 
glieder geliefert.  Die  bisher  erscnienenen  Hefte  der  ersten  Reihe  der 
Sammlung  musikwissenschaftlicher  Arbeiten  werden  unter  denselben 
Bedingungen  den  Mitgliedern  abgegeben. 

Die  GentralgesehftftiBtelle  te  intematitnalea  Muslkgwelltehart 


Beihefte  der  Intematlonaleii  Mnslkgesellsehaft. 

I.  Edgar  lötel,  Jean  J.icqucs  Ilousseau  als  Konipcoiat  seiner  lyrischen  Szene 

Pyemalion.  Preis  1.50. 
II.  .Tonannc?»  "Wulf,  Musica  Practica  Eartolomei  Rami  de  Pareia.    Preis  J(  4. — . 
1X1.  Oswald  Körte,  Laute  und  Lauteumusik  hia  zur  Mitte  des  1(>.  Jalirhunderts. 

Unter  besondere  BerKcksichtigung  der  deutschen  Lautentabulatur.  Preis  Jl  5.  —  , 
lY.  Thcoflnr  K royer.  Die  Arifntigc  der  Chromatik  im  italienischen  Madrigal  des 

XVI.  Jaltriniudcrtb.  Kin  Beitrag  zui  Geschichte  des  Madrigals.  Preis  (>.— . 
V.  Karl  Nef,  Ztir  Geschichte  der  deutschen  Instnimentalmusik  in  der  zweiten  Hälfte 
des  17.  Jahrhunderts.  Mit  einem  Anhange:  Nntcnbcispiele  in  Auswahl.  Preis  .4f'd. — . 
VI.  Walter  Niemann,  Uber  die  abweichende  Hcdtutmig  der  Ligaturen  iu  der 
Mensuraltheorie  der  Zeit  vor  Johannes  de  Garlandia  YAii  Beitrag  zur  OMchichte 
der  altfranxüsisoheii  Tonschulc  des  12.  Jahrhunderts.   Preis  6. — * 

Früher  sind  als  Hefte  der 
»Sammlung  musikwissenschaftlicher  Arbeiten  von  deutschen  Hochschulen«  erschienen: 

I.  Eduard  Bernonlli,  Die  Cborabiotensehrift  bei  Hymnen  nnd  Seqaenaen. 

Preis  JK  9. — . 

II.  Hermann  Abert,  Die  Lehre  vom  Ethos  in  der  griechischen  Musik.  Preis 
Jf  4.—. 

m.  Heinrich  T^ietst  h,  Die  Tankuntt  in  der  sweit«!  BUfte  des  neunzehnten 
Jahrhunderts.   Preis  JH  4. — . 
tV.  Richard  Hohenemser,  Welche  EinflüMe  hatte  die  Wiederbelebiuig  der  fiteren 
Musik  im  19.  Jahrhundert  auf  die  deutschen  KompiMusten?  Preis  «jr  4.—. 
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